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RESUMO
O objetivo desta pesquisa é apresentar a constituição da família do violino na França na 
segunda metade do século XVII, mais especificamente no período de atuação do 
compositor Jean-Baptiste Lully na corte de Luís XIV (1653-1687). Além disso, a fim de 
compreendermos o principal meio de emprego desses instrumentos à época -  a orquestra, 
debruçamo-nos sobre o estudo dos agrupamentos dessa mesma corte, cuja 
representatividade exerceu influência direta na prática artística nacional. A primeira parte 
da dissertação é dedicada à descrição dos exemplares que constituíam essa família de 
instrumentos. Chamados à época de violons, eram divididos de acordo com as suas 
sonoridades, sendo apresentados como dessus (agudo), basse (grave), haute-contre, taille 
e quinte de violon (intermediários), construídos para o uso em ensemble, em que cada 
instrumento contribuía para a obtenção de uma sonoridade particular. Na segunda parte 
desta pesquisa abordamos as bandes, termo próprio para a orquestra francesa, da corte de 
Luís XIV. Para tanto, apresentamos uma contextualização histórica do período e uma 
descrição dos departamentos responsáveis pela música dessa instituição. Detivemo-nos, 
sobretudo, no estudo dos Symphonistes de la Chapelle Royale e dos Douze Joüers de 
Violons de la Grande Écurie. Dessa maneira, podemos compreender de forma abrangente 
a importância dos violons para o estabelecimento do estilo francês do período.
Palavras-chave: família do violino na França; violons; orquestras da corte de Luís XIV; 
Jean-Baptiste Lully.
ABSTRACT
The aim of this research is presenting the constitution of the violin family at France in the 
second half of the 17th century, more specifically during the period of activity of Jean- 
Baptiste Lully at the court of Louis XIV (1653-1687). Furthermore, in order to understand 
the main means of employment of these instruments at that time - the orchestra, we focus 
on the study of the ensembles of the same court, whose representativeness directly 
influenced the national artistic practice. The first part of the dissertation is dedicated to 
the description of the samples that constituted this family of instruments. Called of 
“violons” at that time, they were divided according to their sonorities, being presented as 
dessus (treble), basse (bass), haute-contre, taille and quinte de violon (middle voices), 
built for use in ensemble, in which each instrument contributed to the achievement of a 
particular sonority. In the second part of this research we approached the “bandes” (the 
proper term for the French orchestra) of the Louis XIV’s court. For this, we present a 
historical context of the period and a description of the departments responsible for the 
music of this institution. We have concentrated on the Symphonistes de la Chapelle 
Royale and the Douze Joüers de Violons de la Grande Écurie. In this way, we can broadly 
understand the importance of the “violons” for the establishment of the French style of 
the period.
Keywords: violin family in France; violons; orchestras at the court of Louis XIV; Jean- 
Baptiste Lully.
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5INTRODUÇÃO
O crescente interesse despertado pela música francesa do século XVII tem 
apresentado novas demandas de pesquisa. Dentre elas, há um tema que vem sendo alvo 
de estudo de musicólogos de renome mundial, porém ainda não abordado em 
profundidade nas publicações em língua portuguesa. Referimo-nos ao instrumentário 
característico dos principais gêneros musicais em uso na corte de Luís XIV (1638-1715), 
a base da orquestra francesa -  a família do violino dessa nação.
Esses instrumentos, particulares a esse momento histórico, foram essenciais no 
processo de concepção e consolidação de uma estética musical nacional. As práticas 
musical e artística do reino do rei Sol serviram para propósitos políticos, contribuindo 
para o estabelecimento da monarquia por meio da criação e divulgação de uma imagem 
de abundância, suntuosidade e poderio. Por meio da atuação de músicos como Jean- 
Baptiste Lully (1632-1687), que fazia uso desses instrumentos, desenvolveu-se um estilo 
artístico singular, representativo da França daquele período, influenciando os usos 
musicais através da Europa.
A família do violino francês era formada por instrumentos diferentes daqueles 
utilizados em outras nações. Atualmente, contudo, não temos acesso a eles, pois 
mudanças estéticas ocorridas ao longo dos anos os levaram ao ostracismo e, 
consequentemente, à sua extinção. Da mesma forma como não conhecemos esses 
exemplares, o acesso a informações históricas sobre eles ainda é restrito. A música 
composta para esses violinos, que tinham sonoridades distintas daqueles em uso nos dias 
de hoje, era concebida a partir da estruturação de timbres específicos, de modo que a 
divulgação e o ampliação de conhecimento nessa área poderá proporcionar ganhos no 
âmbito da pesquisa e da interpretação musical.
Nesse sentido, o objetivo de nosso trabalho é o de sistematizar as informações em 
torno desse instrumentário, que exerceu influência direta na produção artística de seu 
tempo sendo, por esse motivo, essenciais para a compreensão dessas expressões em sua 
completude. Para tanto, apresentamos a pesquisa em duas frentes. Em um primeiro 
momento, nos debruçamos sobre a descrição da constituição dessa família, apresentando 
seus exemplares individualmente e relacionando-os às práticas musicais correntes. A 
segunda parte da discussão é dedicada ao estudo do principal emprego desses
6instrumentos, a orquestra. Para isso, dedicamo-nos à investigação de um dos principais 
centros culturais da época -  a corte do rei Luís XIV, cujas práticas determinaram o uso 
desses instrumentos no reino da França.
O escopo de nossa investigação se restringe ao período de atuação de J.-B. Lully 
nessa corte (1653-1687). O recorte temporal adotado é devido ao fato de que a família do 
violino francês se desenvolveu de forma contínua e bem estabelecida sob a tutela do 
compositor, que ocupava os mais altos cargos musicais da corte e do reino. A partir das 
diretrizes de Lully, as orquestras desses meios alcançaram prestígio pela qualidade 
artística apresentada. As composições do autor faziam amplo uso dos violinos, 
compreendendo um material de análise essencial para o nosso estudo. O motivo de não 
adentrarmos a última década do século XVII em nossa investigação se deve às relevantes 
modificações estéticas empreendidas nesse período, que apontavam para caminhos 
distintos, substituindo os instrumentos nacionais por estrangeiros.
As referências utilizadas nesta dissertação são fontes documentais primárias, 
como tratados, partituras, iconografia e registros diversos, e estudos recentes sobre o 
assunto. Dentre as referências históricas, destaca-se o periódico L ’État de la France que, 
em volumes de ampla extensão, explica o funcionamento da corte de francesa. Além 
disso, o tratado de Marin Mersenne (1637), Harmonie Universelle, representa uma fonte 
essencial para a iconografia e a discussão em torno desses instrumentos. Quanto aos 
estudos musicológicos, ressaltamos as publicações de autores como Bernard Bardet 
(2016), Graham Sadler (2015), Jean Duron (2015), Jérôme de la Gorce (2015), Florence 
Gétreau (2015), Laurence Decobert (2015) e Thomas Leconte (2015), além dos estudos 
empreendidos pelo Centre de Musique Baroque de Versailles - CMBV.
Na reprodução de partituras adotamos as claves em uso na atualidade a fim de 
facilitar a leitura das composições. Portanto, os instrumentos e suas claves originais e 
modificadas são: dessus de violon (sol1, sol2), haute-contre de violon (dó1, sol2), taille de 
violon (dó2, dó3), quinte de violon (dó3, idem), basse de violon (fá4, idem). Com relação 
ao haute-contre de violon, apesar do uso corrente da clave de dó3 em edições críticas, 
optamos por utilizar a clave de sol2 por dois motivos. O primeiro é que a tessitura em que 
esse instrumento tocava, habitualmente, compreendia notas que exigem muitas linhas 
complementares na clave de dó3, o que poderia dificultar a leitura, diferentemente da 
clave de sol, que restringe essas notas à pauta. O segundo motivo é que composições à
7época faziam uso duplo de clave de dó1 e sol2 em obras para os instrumentos de cordas 
friccionadas.
A primeira parte do trabalho é dedicada à descrição da família do violino francês. 
Chamado comumente de violons, esse agrupamento, que compreende as tessituras mais 
agudas do dessus, às mais graves do basse de violon, era entendido como um ensemble, 
isto é, concebido para a prática em conjunto, e não para solo. Pela consistência na adoção 
do termo no período estudado, utilizamos o vocábulo violon como referência a esse 
agrupamento de instrumentos.
Na primeira seção do capítulo apresentamos a formação dessa família à luz de 
informações históricas, com ênfase nas publicações de Jambe de Fer (1556) e Mersenne 
(1637). A família dos violons se divide em cinco partes, sendo uma aguda, uma grave e 
três vozes intermediárias; em função disso, dedicamos as seções seguintes deste trabalho 
à descrição das duas últimas divisões. Na seção 1.2 nos detivemos aos instrumentos 
conhecidos como haute-contre, taille e quinte de violon, explicando as suas constituições 
partindo de estudos de Moens (2015) e do CMBV. Na subseção 1.2.1 tratamos dos usos 
práticos dessas partes intermediárias, tendo como fonte de análise as Aberturas de óperas 
de Lully. Na terceira seção abordamos o instrumento grave dessa família, o basse de 
violon, demonstrando, através de fontes históricas, que ele se diferia daqueles em uso em 
outras nações. Na subseção 1.3.1 também abordamos a aplicação desses basses na obra 
de Lully.
O segundo capítulo desta dissertação foi dedicado às orquestras da corte francesa 
no tempo de Lully. Na seção 2.1 apresentamos uma contextualização histórica do período 
estudado, discutindo a função da representatividade política da música, a partir de Cowart 
(2008). Na sequência, discorremos sobre uma das principais figuras no meio artístico 
francês, cuja atuação foi essencial para o desenvolvimento dos violons, o já mencionado 
Jean-Baptiste Lully. Destacamos a importância da propaganda das artes com o objetivo 
de fortalecimento da monarquia que, fortuitamente, nos legou documentos históricos que 
são fundamentais para os estudos sobre a música do período.
Já na seção 2.3 discorremos sobre a formação da orquestra francesa, na corte. A 
divisão dessa instituição a partir de departamentos com responsabilidades específicas 
permitiu o florescimento de práticas musicais particulares, discutidas ao longo das seções 
que se seguem. Primeiramente nos detivemos ao âmbito sacro, apresentando informações
8inéditas sobre a constituição das orquestras dos Symphonistes de la Chapelle Royale. 
Desenvolvemos uma discussão em torno da influência do seu efetivo na produção musical 
sacra da França, exposta na sequência. Na seção 2.3.2 abordamos o setor da Cavalaria 
que, apesar de sua relevância na gênese da orquestra francesa, não tem recebido a atenção 
devida em estudos recentes.
91. A FAMÍLIA FRANCESA DO VIOLINO
“Ora as belezas, ora as delicadezas que se praticam nele são em tão grande 
número que se pode preferi-lo dentre todos os outros instrumentos, porque os 
golpes de seu arco são por vezes tão encantadores que não temos mais os 
inconvenientes dos tremblemens e flattemens da mão esquerda, o que compele 
os ouvintes a confessarem que o violino é o rei dos instrumentos.”
(MERSENNE, 1637, p. 177, tradução nossa).1
O crescente interesse demonstrado pelo violino e por sua família no decorrer do 
século XVII possibilitou o aumento da estima social desses instrumentos. Inicialmente 
destinados a profissionais, em âmbitos pouco nobres, as suas possibilidades sonoras e 
práticas os levaram às mais altas esferas aristocráticas, tornando-os sinônimo de prestígio. 
A atenção de músicos, compositores, público e nobreza -  com o seu mecenato, criou um 
ambiente propício para o seu desenvolvimento idiomático e a sua utilização nos mais 
diversos meios. O testemunho do tratadista Marin Mersenne, em seu Harmonie 
Universelle, de 1637, que o descreve como o mais perfeito dos instrumentos, vai ao 
encontro dos esforços despendidos em favor do violino à época. Amplamente difundida 
através da Europa, a família do violino encontrou um campo fértil na abastada e suntuosa 
corte francesa e, a partir de diretrizes impostas pelo compositor Jean-Baptiste Lully, 
considerado como o formador do estilo musical nacional francês, galgou uma posição de 
destaque na corte de Luís XIV.
Ao discorrer sobre o surgimento do violino (ocorrido em meados do século XVI), 
Boyden (1990, p. 15) defende a sua criação como família, descartando a hipótese de que 
um instrumento isolado teria inspirado a construção dos demais. Esse agrupamento, 
contudo, não era comum a toda a Europa, sendo apresentado com diferenças de 
construção significativas, diferenças tais que proporcionavam possibilidades de execução 
e sonoridade particulares, decorrentes dos usos e interesses. Instrumentos de cordas
1 No original: Or les beautez or les gentilles que l ’on pratique dessus sont en si grande nombre, que l ’on le 
peut preferer à tous les autres intrumens, car les coups de son archet sont par fois si ravissans, que l'on 
n'a point de plus grad mescontente tremblemens & des flattemens de la main gauche, qui contraignent les 
Auditeurs de confesser que le Violon est le Roy des instruments. (MERSENNE, 1637, p. 177).
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friccionadas, diferiam quanto à dimensão, à quantidade de cordas e à tessitura. Havia, 
ainda, uma ampla variação nos modelos de arcos, que apresentavam diferentes 
comprimentos, curvatura e peso.
Não seria acurado, portanto, abordar a família do violino de maneira concisa, 
entendendo-a de forma una e bem estabelecida desde sua origem. Apesar disso, na 
atualidade, as referências a esses instrumentos habitualmente dizem respeito, na 
realidade, à família do violino italiano -  amplamente conhecida e difundida, composta 
por violino, viola, violoncelo e contrabaixo (ou violone). Por ser um assunto hoje em dia 
tratado apenas por alguns especialistas, crê-se, erroneamente, na existência de uma 
composição universal dessa família, causando confusão na prática do repertório e ainda 
entre pesquisadores que seguem debatendo o assunto, que está longe de ser esgotado.
O fato de que o estabelecimento desses instrumentos em meados do século XVII 
foi bem-sucedido fez florescer uma vasta gama de modelos, apropriados às necessidades 
musicais de cada ambiente, cuja compreensão é essencial em uma época como a atual, na 
qual se aborda, em termos práticos e teóricos, a música daquele período. Nesse sentido, 
esforços dispendidos na tentativa de elucidação de aspectos das diversas variações da 
família do violino nesse contexto segue sendo um assunto pertinente para os estudos da 
musicologia histórica.
As diversas demandas apresentadas aos instrumentistas na Europa do século XVII 
permitiram o desenvolvimento de características estéticas e práticas particulares em 
diferentes nações, que definiram a idiossincrática e vasta gama de variantes da família do 
violino. As novidades da música puramente instrumental italiana, em composições dos 
gêneros sonata, variação e concerto, favoreceram o florescimento de uma complexa 
técnica de execução, que alcançou níveis virtuosísticos. A maior preocupação com a 
escrita solista, contudo, residia em obras para violino, havendo comparativamente poucos 
exemplos de composições desse gênero para viola e violoncelo. O violoncelo e o violone 
cumpriam a função de instrumentos de baixo contínuo, enquanto a viola era empregada 
como instrumento de acompanhamento, figurando em um número reduzido de peças para 
solo. Os usos e funções dos instrumentos eram diversos, não existindo uma coesão 
aparente.
Na França, por outro lado, onde havia uma maior preocupação com a textura da 
escrita, habitualmente a quatro ou cinco vozes, ao invés de voltada para solistas, os 
instrumentos cumpriam a função de contribuir para a obtenção de um ambiente sonoro
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específico. A constituição da família do violino francês e do italiano era, portanto, díspar, 
posto que na França a preocupação residia na fusão sonora dos instrumentos, apresentados 
em maior número. Devido às características da escrita orquestral, que era a prática 
majoritária na França, não se manifestavam os mesmos desafios técnicos da composição 
italiana em relação à execução da mão esquerda -  ao contrário, os instrumentistas se 
ocupavam com uma interpretação elaborada e refinada. Apesar da aparente simplicidade 
técnica demandada, a música francesa estava fundada na complexidade sonora, 
minuciosamente arquitetada na fusão do instrumentário, da composição e da 
interpretação.
Em relação ao estudo dos usos do violino e sua família no século XVII, a 
multiplicidade da música nacional e de influência italiana do período, na qual esse 
instrumento cumpriu um papel de destaque, tornando-se um dos instrumentos mais 
representativos, atrai a atenção de músicos e pesquisadores da atualidade. Da mesma 
forma, observamos o interesse pelo repertório francês a partir da década de 1690 que, 
influenciado pela estética estrangeira, debruça-se sobre a música instrumental solista. 
Esses empregos, contudo, se diferem em grande medida das funções da família do violino 
na França até a morte de Lully (1687). O compositor, que ocupou os mais altos postos 
musicais na corte de Luís XIV e que detinha privilégios reais na vida musical do reino, 
teve sucesso na manutenção de uma estética nacional francesa, na qual a família do 
violino era utilizada como instrumento orquestral, com demandas diversas daquelas de 
outros países. Após a sua morte, um processo de transição estética ocorreu de forma 
acentuada, aproximando-a dos usos estrangeiros.
As sucessivas transformações na música francesa a partir do final do século XVII, 
influenciada pela cultura italiana, levaram ao abandono de determinadas práticas 
artísticas e, consigo, à extinção de uma série de instrumentos musicais. Estes, que 
contribuíram em grande medida para o estabelecimento de uma influente estética artística, 
foram prontamente substituídos por instrumentos estrangeiros entre a década de 1690 e o 
início do século XVIII. Após mais de dois séculos desde o desaparecimento desse 
instrumentarium, pesquisadores têm dedicado esforços para viabilizar a sua 
reconstituição, defendendo que a realização da música a eles destinada será beneficiada 
pela utilização dos instrumentos apropriados, distintos daqueles em uso na atualidade. O 
conhecimento de suas funções e sonoridades também pode representar em benefício para 
a prática com os instrumentos de nosso tempo.
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Apesar da inegável relevância da família do violino para essa estética francesa 
seiscentista, estudos musicológicos que tratem desses instrumentos ainda não estão 
próximos do seu esgotamento. Não tivemos acesso a nenhuma bibliografia em língua 
portuguesa que aborde o tema em profundidade, assim como há certas lacunas na 
literatura estrangeira. Os grandes esforços do Centre de Musique Baroque de Versailles 
-  CMBV,empregados na pesquisa musicológica aliada à prática, contudo, são 
incontestáveis. A vasta gama de informações elucidadas pelo CMBV, que incluem além 
da pesquisa teórica a reconstrução atual dos instrumentos do tempo de Lully, nos 
estimulam a tratar deste relevante assunto. Nosso empenho se dirige no sentido de 
esclarecer a formação e os usos da família do violino na França no período que antecede 
a italianização do gosto musical na corte de Luís XIV, uma lacuna nas publicações em 
língua portuguesa.
O intervalo temporal proposto neste estudo -  1653 a 1687 -  se refere à época de 
atuação de Lully como músico na corte de Luís XIV. O autor teve grande êxito na 
consolidação e manutenção de uma música particular, representativa da cultura francesa, 
cujas práticas transcorreram sob esta estética até a sua morte. Além de Lully, 
compositores de notória representatividade do período, como Henry Du Mont, Pierre 
Robert e a dinastia Philidor desenvolveram ampla atividade musical em acordo com a 
estética em voga, contribuindo para a sua manutenção. Esse momento histórico 
corresponde à extensiva utilização da família do violino, que fazia parte de uma complexa 
rede de agrupamentos, associações e departamentos da corte, influenciando fortemente a 
prática musical do século XVII, Após a morte de Lully, a italianização do gosto artístico 
na França, notada progressivamente, apontou caminhos musicais diversos, e por isso não 
adentramos nesse território. O interesse de nossa pesquisa reside no período em que os 
violons eram utilizados em ensemble, entendidos como família e não como instrumentos 
solistas.
Na seção a seguir, apresentaremos uma breve discussão em torno da terminologia 
empregada à época e descreveremos, à luz de fontes históricas e estudos recentes, a 
formação da família do violino na França.
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1.1 OS VIOLONS: UMA FORMAÇÃO SINGULAR
A literatura tratadística e musical francesa dos séculos XVI e XVII apresenta o 
termo violon de forma recorrente. Diferentemente do significado de períodos posteriores, 
que fazem referência a um instrumento em particular, correspondente ao violino italiano, 
nesses séculos a expressão fazia alusão a um agrupamento de instrumentos -  a família 
francesa do violino. O interesse primário na música orquestral, utilizada nas mais 
relevantes formas composicionais em voga na época, a exemplo do balé, das óperas e dos 
motetos, definiu as características elementares desses instrumentos na França. A 
concepção de cada exemplar dessa família não se deu de forma isolada, mas, antes, com 
a preocupação da obtenção da sonoridade resultante do conjunto.
Ao verificarmos a coesão terminológica da época e defendermos que o seu 
significado faz referência, não a um instrumento em particular, mas a um grupo 
instrumental cuja sonoridade é construída pelo amálgama sonoro da totalidade de seus 
exemplares, propomos -  por não termos notícia de um termo técnico já existente na 
literatura em língua portuguesa -  a utilização do vocábulo violon representando toda a 
família do violino na França no período que compreende a publicação do tratado Epitome 
Musical de Jambe de Fer (1556) e a morte de Jean-Baptiste Lully (1687). A publicação 
de Jambe de Fer é a primeira fonte conhecida a descrever esse agrupamento de 
instrumentos, que seria utilizado, em sua essência, de forma praticamente inalterada até 
o fim da vida de Lully. A ocupação de altos cargos no cenário musical da corte real e do 
reino permitiu a manutenção de uma estética elaborada pelo compositor e seus 
contemporâneos. Após apenas dois anos da morte de Lully, contudo, iniciou-se um 
processo de modificação do instrumentarium francês que, dentro de poucas décadas, seria 
completamente substituído por instrumentos caracteristicamente italianos.
As fontes históricas utilizadas a fim de descrever os violons no século XVII com 
enfoque na utilização no âmbito da corte de Luís XIV, nesta pesquisa, consistem em 
tratados, partituras, registros de posse e de contratação profissional. Ao analisarmos as 
menções a essa família de instrumentos, podemos observar prontamente que a sua divisão 
se dava de forma semelhante à da classificação vocal, nomeando-se os instrumentos a 
partir da função exercida no grupo. Tendo isso em vista, neste trabalho propomos a 
seguinte classificação: (i) agudo, responsável pela melodia, (ii) grave, realizando a parte 
do baixo contínuo, ou (iii) intermediário, nas partes de acompanhamento. A principal
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diferença de catalogação apresentada dentre as fontes é relacionada às práticas 
composicionais. A escrita habitualmente a quatro ou cinco vozes exigia um número 
diverso de vozes intermediárias, que variavam entre duas ou três partes, respectivamente.
Os primeiros registros conhecidos da utilização dos violons na França datam de 
um período próximo ao de sua criação, no século XVI. Contemporânea à publicação de 
Jambe de Fer (1556), uma das mais antigas menções a esses instrumentos remonta ao 
reinado de Francisco I, consistindo no pagamento de seis escudos em 1523, segundo 
Bardet (2016, p. 15), “pour les trompetes et vyollons [sic] de Verceil”. Apesar da 
simplicidade da descrição, ao compararmos este documento com a publicação de Jambe 
de Fer verificamos a consistência de informações. Além da grafia empregada ser 
semelhante (vyollons e violons), em um período próximo (cerca de 30 anos de diferença)2, 
outra equivalência é a do status laboral dos instrumentos. Destacando a origem humilde 
dessa família, o autor a distingue da viola da gamba, “[...] aquela com o qual os senhores, 
mercadores e outras pessoas de virtude passam o seu tempo” (JAMBE DE FER, 1556, p. 
62)3, diferentemente dos violons, destinados a profissionais, dado que “[...] há poucas 
pessoas que os usam, se não aqueles que vivem pelo seu trabalho”. (JAMBE DE FER, 
1556, p. 63)4. Ainda, o pareamento dos violons com trompetes sugere determinadas 
utilizações práticas decorrentes das propriedades sonoras dos instrumentos. Dentre elas, 
está o uso ao ar livre, que foi característico de ambos em grupos na corte de Luís XIV,
indo ao encontro da descrição de Jambe de Fer, ao afirmar que:
O outro tipo [de instrumento] é chamado de violon e este é utilizado 
comumente para a dança, e por bom motivo: ele é mais fácil de afinar, porque 
a quinta é mais doce para ouvir do que a quarta. Ele também é mais fácil de 
carregar, o que é necessário para a condução de casamentos ou mascaradas. 
(JAMBE DE FER, 1556, p. 63)5.
2 Habitualmente, a tratadística abordava temas recentes, porém bem estabelecidos. A descrição em texto 
era realizada após a observação de práticas fundamentadas. Portanto, o olhar se dirigia ao passado e não às 
novas tendências.
3 No original: Nous appelions violes c ’elles desquelles les gentilz hommes, marchantz, & autres genz de 
vertuz passent leur temps.
4 No original: Se trouve peu de personnes qui en use, si non ceux qui en vivent, par leur labeur.
5 Tradução nossa. No original: L ’autre sorte s'apelle violon & c ’est celuy duquel l ’on use en dancerie 
communement, & à bonne cause: car il est plus facile d’accorder, pour ce que la quinte est plus douce à 
ouyr n ’est la quarte. Il est aussi plus facile à porter, qu ’est chose fort necessaire, mesme en conduisant 
quelques noces, ou mommerie.
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Ainda que o registro de pagamento dos Violons de Verceill não especifique se 
fazia referência a um ou mais instrumentos do gênero, Jambe de Fer (1556, p. 61) é 
bastante preciso ao explanar sobre a formação desta família no século XVI. Na seção 
intitulada L ’accord & ton, du Violon, em seu Epitome Musical, o autor especifica os 
diferentes modelos, chamando-os de dessus, bas, hautecontre e taille. De acordo com o 
autor, todos possuíam quatro cordas, afinadas em intervalos de quintas, o que possibilita 
a obtenção de uma tessitura de três tons e meio em cada corda, na primeira posição da 
mão esquerda. O mais agudo destes, o dessus de violon, é o único com um correspondente 
italiano, o violino, sendo que os demais são caracteristicamente franceses. O instrumento 
mais grave é o que o autor chama de bas de violon, e os demais, hautecontre e taille de 
violon, representam as vozes intermediárias, de acompanhamento.
A consistência da formação deste agrupamento ao longo dos anos, adentrando o 
século XVII, é comprovada por outra fonte representativa, o tratado Hamonie Universelle 
de Marin Mersenne. Abrangendo uma vasta gama de conteúdos musicais, tais como 
acústica, matemática, religião e organologia, a obra de Mersenne é considerada como uma 
fonte essencial para a pesquisa musicológica. Publicada em duas partes, a primeira em 
1636 e a segunda em 1637, dedica um capítulo do Livro de Instrumentos de Cordas aos 
violons6. Essa publicação traz informações detalhadas sobre os diferentes modelos, a 
afinação e a prática instrumental. Mersenne (1637, p. 179) apresenta a divisão dos violons 
com uma ligeira diferença em relação à Jambe de Fer, nomeando os instrumentos como 
dessus, basse, hautecontre, taille e quinte de violon. Um exemplo da interferência entre 
as práticas musicais e os instrumentos é a adição da quinta parte instrumental ao ensemble 
francês em fins do século XVI. Bardet (2016, p. 16) defende que o acréscimo desta voz, 
apontada por Mersenne como um costume recente, representada pelo quinte de violon, é 
resultado da influência das práticas da música vocal, cuja escrita era a cinco vozes.
A formação da família do violino na França apresentada por Mersenne 
corresponde aos instrumentos abordados no escopo dessa dissertação. Iguala-se à 
instrumentação comumente solicitada por compositores do período, a exemplo da 
totalidade das óperas de Lully, e representa a formação das orquestras da corte francesa, 
como os influentes Petits Violons e os 24 Violons du Roy. Em acordo com a nossa
6 Na edição em francês (o autor apresenta duas edições, uma nesse idioma e outra em latim), de 1637:
Harmonie Universelle, Seconde Partie, Livre quatriesme des intrumens à chordes (p. 177-190).
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classificação anterior, apresentamos a composição dos violons no intervalo de tempo 
proposto por esta pesquisa da seguinte forma:
(i) agudo, responsável pela melodia: dessus de violon;
(ii) grave, instrumento de baixo-contínuo: basse de violon;
(iii) partes intermediárias, de acompanhamento: haute-contre de violon, taille 
de violon e quinte de violon.
A constituição deste ensemble está diretamente relacionada às práticas musicais 
do período. A estreita relação entre os construtores, músicos e compositores permitia o 
desenvolvimento de determinados interesses estéticos de forma substancial. A escrita 
musical caracteristicamente a quatro ou cinco vozes na França do século XVII, em 
composições nas quais os violons eram extensivamente utilizados, demandava a 
existência de um agrupamento instrumental apropriado, desenvolvido pelos lutiers a fim 
de suprir esta necessidade. Em termos práticos, contudo, não havia a necessidade desse 
número de instrumentos para a obtenção das harmonias utilizadas. Antes, essa 
configuração se preocupava com a fusão dos diferentes timbres dos violons.
Mersenne (1637, apud DURON, 2015, p. 7), no livro de composição de seu 
tratado, explicita o motivo desse interesse na estética francesa. De acordo com o autor, a 
composição da música depende essencialmente de três vozes, que em conjunto são 
capazes de construir os mais variados acordes. Qualquer voz adicionada além desse 
número, portanto, poderia ser considerada supérflua, pois só é passível de existir ao 
dobrar uma parte já existente, não representando benefício para a estrutura escrita. 
Contudo, a sua utilização é representativa para a obtenção da sonoridade resultante da 
fusão dos diferentes instrumentos. Pois mesmo que as:
[... ] 4a, 5a e 6a vozes, etc., repitam, dobrem e multipliquem somente a mesma 
harmonia, o que parece mais agradável àqueles que preferem a confusão à 
distinção, é necessário confessar que as 4a e 5a vozes trazem um grande 
ornamento à Música, porque elas preenchem os vazios que se encontram nos 
Trios, reforçando cada parte. (Mersenne, 1637, p. 213-214, apud DURON, 
2015, p. 7)7.
7 Tradução nossa. No original: La 4e, 5e e 6e voix, &c. recommencent, ou redoublent, & multiplient 
seulement la mesme harmonie, qui semble solvente [sic] plus agreable à ceux qui preferent la confusion à 
la distinction ; quoy qu ’il faille avoüer que la 4 & 5 voix apportent un grand ornament à la Musique, parce 
que’elles replissent les vuides [sic] qui se recontrent dans les Trios, qu ’elles renforcent chaque partie.
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O ganho resultante desse uso não advém unicamente do número de vozes, sendo 
diretamente relacionado às particularidades sonoras de cada instrumento que forma o 
ensemble dos violons, a base da orquestra francesa. O trabalho dos construtores foi 
essencial para a elaboração da complexa estética musical francesa, que além das formas 
composicionais e os usos práticos característicos, possuía uma sonoridade única e 
particular advinda das peculiaridades de cada instrumento. As diferenças de construção 
proporcionavam, além da tessitura, timbres exclusivos para cada modelo, cuja utilização 
em conjunto constituía um ambiente sonoro sui generis.
As modificações estéticas ocorridas na França depois desse momento histórico, 
que apresentavam outros interesses sonoros, levaram ao abandono dos violons em favor 
de instrumentos diversos. Levando em consideração que os poucos instrumentos 
sobreviventes foram transformados a fim de se adequarem às novas demandas, em muitos 
casos não apresentando sequer vestígios de sua forma original, podemos afirmar que 
houve a extinção dessa família. Portanto, o desaparecimento dos violons após o século 
XVII cerceou a possibilidade de conhecermos esse universo sonoro por mais de 250 anos. 
De acordo com Duron (2015, p. 11) a música francesa vem sendo executada com 
instrumentos italianos desde 1750, o que nos impede de ouvir as obras desse período 
executadas com instrumentos apropriados, em muito diferentes dos estrangeiros. Urge, 
portanto, intensificar as discussões nesse âmbito para que se desenvolva uma consciência 
da relevância do tema e, como consequência, possam surgir alternativas para saná-lo.
Neste sentido, o trabalho desenvolvido pelo Centre de Musique Barroque de 
Versailles -  CMBVé de importância fundamental. Dentre as mais variadas iniciativas da 
instituição, em frentes como a pesquisa, editoração, divulgação e ensino, destacamos uma 
em particular: a reconstrução da família do violino na França8. Em um projeto de grande 
porte envolvendo musicólogos, músicos e lutiers, o CMBV deu vida aos violons em nossa 
época, permitindo o florescimento de um novo entendimento sobre a música francesa do 
século XVII. Empreendido entre os anos de 2007 e 2008, a reconstrução do 
instrumentarium da orquestra dos 24 Violons du Roy foi uma parceria entre o CMBV e 
Les Folies Françoise, orquestra especializada na música barroca francesa, sob a direção 
do violinista Pratick Cohen-Akénine.
8 Este empreendimento é descrito em The Sun King Orchestra: Reconstituion o f  les XXIV Violons du Roy, 
de Chitto & Laulhère (2009), disponível em: < http://violons-du-roy.org/pdf-articles/taille-en-cmbv- 
violons-du-roy.pdf>
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Devido à relativa escassez de informações quanto à construção e à quase 
inexistência de exemplares instrumentais da época, a intenção dos lutiers Antoine 
Laulhère e Giovanna Chitto, que conduziram a reconstrução, era a de apresentar uma 
hipótese do que poderiam ter sido esses instrumentos perdidos ao longo dos séculos. A 
leitura dos autores pôde ser concretizada a partir do desenvolvimento de ampla pesquisa 
musicológica, envolvendo análise documental e de instrumentos. As modificações dos 
poucos exemplares sobreviventes, realizadas ao longo dos anos e, relembrando, que 
pretendiam torná-los adequados às diferentes demandas, dificultaram a obtenção de 
informações concisas. Contudo, a partir do profundo trabalho de pesquisadores e 
construtores, aliado à experimentação prática de músicos, foi possível encontrar soluções 
para as lacunas geradas pelo tempo.
A pesquisa decorrente desse projeto proporcionou a elucidação de diversos 
problemas relacionados aos violons. Dentre os resultados está o mapeamento das plantas 
de construção atuais de exemplares históricos, mediante uma análise minuciosa, que 
permitiu reconstituir as plantas originais de forma aproximada. Ao aliar essas 
informações às descrições dos tratados, com ênfase na obra de Mersenne, é possível 
elaborar hipóteses quanto à constituição física e sonora destes instrumentos. À luz dessas 
informações, apresentamos uma breve descrição da família do violino francês, formado 
por: dessus, haute-contre, taille, quinte e basse de violon, característica do tempo de 
Lully. O campo “dimensão” da tabela abaixo faz referência ao comprimento aproximado 
da caixa de ressonância dos modelos reconstruídos pelo CMBV. A afinação das quatro 
cordas de cada exemplar é elencada a partir da chanterelle, a mais aguda.
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In stru m en to D im ensão9 A finação10 P articu la rid ad es
C lassificação P o stu ra T essitu ra
a p ro p ria d a
Dessus de 35 cm M i4 Instrumento Suspenso Lá3 -  Lá4
violon Lá3
Ré3
Sol2
agudo,
habitualmente 
utilizado para a 
m elodia.
pelo braço.
(cordas Mi e 
Lá)
Basse de 85 cm Sol2 Instrumento Suspenso Sib0 -  Dó2
violon Dó2
grave,
habitualmente
entre as 
pernas, (todas as
Fá1 utilizado no 
baixo-contínuo.
podendo ou 
não ser
cordas)
Sib0 apoiado em 
um banco 
ou com um 
piquete.
Haute-contre 37,5 cm Lá3 Instrumento Suspenso Ré3 -  Ré4
de violon Ré3
Sol2
Dó2
intermediário, 
habitualmente 
utilizado em 
acompanhamento.
pelo braço.
(cordas Lá e 
Ré)
Taille de 45 cm Lá3 Instrumento Suspenso Sol2 -  Sol3
violon Ré3
Sol2
Dó2
intermediário, 
habitualmente 
utilizado em 
acompanhamento.
pelo braço.
(cordas Ré e 
Sol)
Quinte de 52,5 cm Lá3 Instrumento Apoiado no Dó2 -  Dó3
violon Ré3 intermediário,
habitualmente
peito, preso 
por um a (cordas Sol e
Sol2 utilizado em alça que
Dó)
Dó2
acompanhamento. transpassa 
as costas do 
músico.
Tabela 1 -  Características dos violons no tempo de Lully
9 As referências para as medidas dos instrumentos, assim como as demais especificidades, serão discutidas 
nas seções seguintes, destinadas a tratar cada exemplar individualmente. Adotamos, nessa tabela, as 
medidas da reconstrução de Chitto e Laulhère (2009), pautadas em Mersenne (1637).
10 Nesta pesquisa adotamos o Dó3 como Dó central.
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As diferenças de construção destes instrumentos buscavam a obtenção de timbres 
particulares, cuja mescla resultava em um ambiente sonoro único. O nosso 
posicionamento é o de que os violons funcionavam, na realidade, como um único 
instrumento, cuja gama de sonoridades era constituída a partir da contribuição de cada 
parte. Para nos explicarmos de forma mais precisa, propomos uma analogia ao órgão. 
Amplamente utilizado no período sobre o qual nos debruçamos, a sonoridade do 
instrumento era constituída a partir de múltiplos conjuntos de tubos, que possibilitavam 
uma vasta palheta de timbres. Cada um desses conjuntos funcionava como um 
instrumento em particular (trompete, viola da gamba, voz humana, etc.), sendo utilizados 
de acordo com a intenção do instrumentista: ora poderia selecionar um, ora outro conjunto 
de tubos, ou mesmo diversos tipos em ensemble. Assim, o órgão era formado pela 
totalidade das múltiplas vozes. Seguindo essa analogia, cada parte da família do violino 
francês representaria, sob essa perspectiva, um dos conjuntos de tubos do órgão, 
solicitados a partir da discriminação dos compositores ou da expertise dos intérpretes, 
formando um único instrumento -  o violon. A nossa divisão dos instrumentos 
apresentada anteriormente (agudo, grave e de acompanhamento) foi formulada sob esse 
ponto de vista, explicitado a seguir.
A sutileza de características de cada parte intermediária -  haute-contre, taille e 
quinte de violon -  constitui um relevante exemplo para a nossa hipótese. Mersenne (1637, 
p. 180) destaca que “[...] as partes intermediárias, a dizer o taille, a quinta parte [quinte] 
e o haute-contre são de diferentes tamanhos, todos afinados em uníssono”11. Poder-se-ia 
supor a irrelevância da existência de três instrumentos da mesma família com tessitura 
idêntica, já que apenas um modelo seria capaz de suprir as necessidades práticas da escrita 
musical. Contudo, o interesse estético residia nas particularidades de cada exemplar, que 
diferiam em grande medida. O timbre de um violon com caixa de ressonância de 37,5 cm 
em comparação a um de 52,5 cm, exemplificando o haute-contre e o quinte de violon, 
respectivamente, era díspar. As dimensões dos instrumentos exigiam cordas vibrantes de 
comprimentos e espessuras específicos, apesar da mesma afinação. Da mesma forma, a 
constituição física das caixas de ressonância apresentava propriedades acústicas diversas.
A justificativa para a existência de instrumentos distintos corresponde às 
particularidades desejadas, conquistadas a partir da forma de construção. Apesar de serem
11 Tradução nossa. No original: [...] les parties du millieu, c ’est a dire la Taille, la Cinquiesme partie, & la 
Haute-contre sont de differentes grandeurs, quoy qu ’elles soient toutes à l ’unisson [...].
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afinados em uníssono (i.e., lá3, ré3, sol2 e dó2), cada parte intermediária apresenta uma 
tessitura acusticamente mais propícia. As dimensões do haute-contre de violon, apenas 
dois centímetros mais longo do que o dessus de violon, que é afinado uma quinta acima, 
favorecem as duas cordas mais agudas. O taille de violon é beneficiado nas cordas 
intermediárias e o quinte de violon nas mais graves. Habitualmente, a escrita para essas 
partes se concentrava nas regiões individualmente mais apropriadas, podendo, a título de 
interesse em timbres diversos, abranger outras regiões de acordo com a intenção dos 
compositores. Não se pretendia que esses instrumentos fossem utilizados 
individualmente, como solistas, mas sim que eles contribuíssem para a construção sonora 
dos violons.
O instrumento de baixo da família do violino francês não era correspondente ao 
violoncelo italiano, não utilizado na França até meados do século XVIII. A dimensão da 
caixa acústica do basse de violon, 10 cm mais longa do que a do violoncelo, somada à 
sua afinação, um tom mais grave em relação ao instrumento italiano, proporcionava uma 
sonoridade presente e profunda. A linha do baixo representava o fundamento da 
harmonia, a partir da qual as demais vozes cumpriam suas funções. As características 
sonoras do basse de violon supriam a necessidade de um baixo consistente, não fazendo 
necessária a utilização do contrabaixo, comum a outras nações europeias do período e só 
presente na França posteriormente12. A escrita para basse de violon foi modificada ao 
longo do século XVII, passando de uma linha rítmica para melódica, dialogando com a 
parte do dessus. Suas dimensões e particularidades tornavam o instrumento apropriado 
para a execução do baixo-contínuo e lhe conferiam presença em orquestrações de grande 
porte.
Ao invés de resultar em confusão, referenciando a preocupação expressa por 
Mersenne, o uso de cinco vozes em diferentes modelos de instrumentos no ensemble dos 
violons traz clareza e intensidade à música. De acordo com Duron (2015, p. 18), a 
construção desta família confere ao dessus de violon, caracteristicamente responsável 
pela melodia, uma cor particular e uma energia notável. O emprego do dessus nos violons 
os distinguia em comparação ao violino, seu correspondente em outras nações. A estética 
estrangeira o aplicava de forma diversa, proporcionando sonoridades específicas.
12 De acordo com Adam (1859, p. 179, apud DURON, 2015, p. 13) os contrabaixos não foram admitidos 
na França até 1709, após mais de duas décadas desde a morte de Lully. O seu emprego corresponde ao 
momento de transição do basse de violon para o violoncelo.
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Segundo o autor, as qualidades sonoras do instrumento eram beneficiadas pelo 
pareamento com as partes intermediárias e o basse de violon, representando um uso 
particular da estética francesa no tempo de Lully. A construção da orquestra francesa 
proporcionava uma base sólida e propícia para a escrita melódica.
Além das particularidades de cada exemplar, a orquestração das vozes permitia a 
obtenção da sonoridade considerada à época como representativa do estilo francês. A 
fusão dos violons e de instrumentos de sopro, como as flautas transversas e oboés, que 
dobravam as partes agudas, resultavam em um timbre singular. Para Duron (2015, p. 18) 
essa instrumentação “conduz e desenha o discurso, ao qual confere brilho e marca a 
extensão do movimento”13, intercalando momentos de solo e tutti. A bande14, o termo 
próprio para a orquestra francesa seiscentista, corresponde ao principal meio de emprego 
dos violons, e o seu estudo nos permite conhecer exemplos de aplicação prática destes 
instrumentos.
Além da importância individual dos instrumentos para a construção da sonoridade 
almejada à época, o equilíbrio das partes na prática em conjunto exercia influência no 
resultado final. Em termos de distribuição de vozes, Mersenne menciona a aclamada 
bande dos 24 Violons du Roy, um dos elementos culturais mais representativos da corte 
francesa. Considerada como a primeira orquestra permanente da Europa, criada em 1577, 
era constituída, em 1637 por: seis dessus de violon, seis basses de violon, quatro haute- 
contres de violon, quatro tailles de violon, quatro quintes de violon (MERSENNE, 1637, 
p. 185). Essa configuração -  seis instrumentos agudos, seis de baixo e doze vozes 
intermediárias -  representa o equilíbrio comumente utilizado no período. De forma 
semelhante, as demais bandes da corte distribuíam as vozes evidenciando os dessus e 
basses de violon, com vozes intermediárias em número igual ou semelhante entre si. 
Sendo assim, o nosso posicionamento é o de que a edificação da sonoridade dos violons 
está relacionada a dois aspectos: a fusão dos diferentes timbres e o equilíbrio entre as 
vozes.
13 Tradução nossa. No original: Elle conduit, dessine le discours auquel elle confere de la brillance et elle 
marque l ’étendeu du mouvement.
14 Esse termo foi utilizado amplamente para designar as orquestras da corte de Luís XIV. É legado pela 
tradição de agrupamentos musicais que uniam instrumentos de diferentes características sonoras, chamados 
de bandes, as bandas. Características do departamento da Cavalaria, no século XVI, o vocábulo passou a 
representar a orquestra francesa no século XVII.
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As constantes alterações no instrumentário francês observadas no final do século 
XVII se refletiram na substituição total dos violons pela família do violino italiano na 
França, levando os instrumentos nacionais ao ostracismo e consequente desaparecimento. 
A primeira modificação observada está ligada à escrita para a linha do baixo que, dando 
continuidade aos avanços propostos por Lully, passa a ser majoritariamente melódica e 
de tessitura aguda, fazendo necessária a substituição do basse de violon pelo violoncelo 
italiano. O abandono da escrita a cinco vozes em favor da prática a quatro vozes 
determinou a exclusão do instrumento responsável por essa parte, agora obsoleta, o quinte 
de violon. O haute-contre de violon foi prontamente extinto, sendo substituído por um 
segundo dessus de violon, e o taille de violon pela viola italiana. A atuação dos primeiros 
sonatistas franceses, que publicaram suas obras a partir de 1690, apresentando maiores 
demandas técnicas, modificou a forma de execução do dessus de violon em consonância 
com a escrita proposta.
Com a predominância da instrumentação orquestral italiana a quatro vozes -  dois 
violinos, viola e violoncelo, empregada na França no século XVIII, além do extenso uso 
de formas musicais solistas, o termo violon passou a designar um instrumento em 
específico, tornando-se, como vimos, sinônimo de violino italiano. Observamos essa 
modificação nas mais variadas formas de expressão musical, das quais destacaremos 
alguns exemplos que dão um panorama geral dessas produções. Na tratadística, Michel 
Corrette publica em 1738 o seu método intitulado L ’école de Orphée: methode pour 
apprendre facilement a joüer du violon, destinado ao instrumento antes conhecido como 
dessus de violon. Em música de câmara, Jacquet de la Guerre compõe as Sonate pour le 
Viollon et pour clavecin, em 1707, e Marin Marais o seu La gamme et autres morceaux 
de symphonie pour le violon, la viole et le clavecin, em 1723, referindo-se ao violino em 
sua concepção do século XVIII. No campo operístico, Duron (2015, p. 7) apresenta um 
exemplo representativo: ao compor quatro novos movimentos em 1751 para o seu grande 
moteto In convertendo de 1721, originalmente para a orquestra lullista a cinco vozes, 
Jean-Philippe Rameau apresenta a instrumentação para as novas seções como: duas partes 
de violino, uma parte de acompanhamento e uma de baixo, caracteristicamente italiana.
Apesar de não nos determos, aqui, aos usos do violino e seus pares após a morte 
de Lully, é importante ressaltar as principais diferenças entre eles, de forma que se possa 
elucidar com maior precisão a formação dessa família em nosso escopo. À luz da
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discussão elaborada nesta seção, sumarizaremos as suas principais características na 
França no tempo de atuação profissional de Lully.
Referida nas fontes históricas como violons, como vimos anteriormente, eles 
correspondiam ao agrupamento de cinco instrumentos, de diferentes tamanhos, afinações 
e funções. As particularidades de cada exemplar, divididos de forma semelhante à da 
classificação vocal, estavam relacionadas às demandas estéticas do período, sendo 
construídos de forma a proporcionar a sonoridade desejada. Propusemos a divisão desses 
instrumentos de acordo com a função comumente exercida à época. O instrumento mais 
agudo, dessus de violon, era responsável pela melodia, representado em maior número 
nas orquestras da corte de Luís XIV. O basse de violon era o mais grave do agrupamento, 
apropriado para a parte de baixo-contínuo, em proporção similar à do dessus de violon 
nas orquestras. Os demais instrumentos (haute-contre, taille e quinte de violon) 
correspondiam às partes intermediárias da orquestração, servindo como 
acompanhamento. Esses instrumentos tinham a mesma afinação, contudo construídos em 
diferentes tamanhos, o que proporcionava timbres particulares. O número de 
instrumentistas por parte intermediária na orquestra francesa era o mesmo por 
instrumento, em menor proporção do que os dessus e basses de violon.
Entendemos que esse agrupamento de instrumentos foi concebido para a prática 
de música orquestral, sendo que seus constituintes não são apropriados para solos. As 
características de cada exemplar dos violons são importantes para a soma dos timbres 
individuais, sendo que a sonoridade resultante da fusão de todos os instrumentos é aquela 
almejada. Nesse sentido, propomos que a família do violino francês até o final do século 
XVII seria entendida como um único instrumento, fruto da composição de timbres do 
ensemble. Esse agrupamento é apresentado de forma idêntica desde a publicação do 
tratado de Mersenne (1637) até a morte de Lully (1687), assim como representa a 
formação das orquestras da corte de Luís XIV e daquelas sob a sua influência. A hipótese 
de que resultado sonoro deste instrumentário seria única e particular, citada amplamente 
nas fontes históricas como representativa do estilo musical nacional francês, é confirmada 
por especialistas da atualidade que ao reconstruírem esses exemplares, perdidos ao longo 
dos séculos, nos permitem conhecer o som da orquestra lullista do século XVII.
As mudanças estéticas apresentadas a partir do século XVIII levaram, não apenas 
ao esquecimento, mas à extinção dos violons. Apenas um deles, o dessus de violon, o 
mesmo instrumento que o violino italiano, sobreviveu até os dias de hoje, sendo
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amplamente conhecido e difundido. Não encontramos, portanto, a necessidade de nos 
determos na descrição da construção desse exemplar, que é de conhecimento geral. Nossa 
contribuição para a literatura em língua portuguesa pretende ser, quanto à caracterização 
dos exemplares dos violons, a discussão em torno dos instrumentos de parte intermediária 
e de baixo, instrumentos esses que foram únicos da cultura francesa do século XVII.
Posto isso, a seção a seguir será dedicada à explanação das partes intermediárias 
do ensemble dos violons no tempo de Lully. Para tanto, apresentaremos dois enfoques de 
discussão: a construção e a tessitura. O primeiro desses temas será abordado a partir de 
informações de documentos históricos, da pesquisa com exemplares da época por Moens 
(2015) e da reconstrução desses instrumentos pelo Centre de Musique Baroque de 
Versailles -  CMBV (2007, 2008). O segundo enfoque será pautado na escrita para as 
partes intermediárias dos violons, a partir de uma discussão em torno das regras de 
tessitura do tratado de composição de Marc-Antoine Charpentier (c. 1700) e da análise 
da escrita das aberturas das tragédies en musique de Jean Baptiste Lully (1673 -  1686).
1.2 AS PARTES INTERMEDIÁRIAS DOS VIOLONS: UM ORNAMENTO À 
MÚSICA
Descrito de forma similar desde o século XVI até o até a última década do século 
XVII, o ensemble dos violons era dividido de acordo com a função exercida por cada 
parte, representadas por uma voz aguda, uma grave e um conjunto de instrumentos 
intermediários, responsáveis pelo preenchimento harmônico, pelo contraponto e, 
sobretudo, na construção da sonoridade dos violons. Essas partes intermediárias estão 
diretamente ligadas à tradição de composição musical a quatro ou cinco vozes, 
apresentadas em número de dois ou três instrumentos, respectivamente. Dentre as fontes 
históricas que mencionam esse conjunto, destacamos três: Jambe de Fer (1556), Marin 
Mersenne (1637) e os registros de contratação de músicos na corte de Luís XIV, no 
periódico L ’État de la France (1660-1692).
A descrição de Jambe de Fer (1556, p. 62) aponta dois instrumentos constituindo 
as partes intermediárias: o hautecontre e o taille de violon. O autor explica que a afinação 
de ambos os modelos era em quintas, com as cordas lá3, ré3, sol2 e dó2. No século XVII, 
Mersenne (1637, p. 180) chama esse grupo de parties de millieu, as partes do
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meio/intermediárias, e acrescenta uma nova parte ao ensemble, a quinta voz dos violons, 
o quinte. Nos registros de contratação de instrumentistas das orquestras da corte de Luís 
XIV, organizados retroativamente por Besongne (1692, p. 225-227), dos Petits Violons e 
dos 24 Violons du Roy, lemos a descrição dos cargos de hautecontre, taille e quinte de 
violon. Ao elencar os postos dos Symphonistes de la Chapelle Royale, Besongne (1692, 
p. 49) agrupa os mesmos instrumentos sob o título de parties d ’accompagnement, as 
partes de acompanhamento.
Mersenne (1637, p. 180) nos explica que “[...] as partes intermediárias [...] são de 
diferentes tamanhos, todas afinadas em uníssono”15. Essa informação é essencial para o 
entendimento dos instrumentos que formam essa seção dos violons. Cada exemplar era 
construído com dimensões específicas, contudo com a mesma afinação, correspondente 
à da viola italiana. A justificativa para essas diferenças é a possibilidade de obtenção de 
timbres particulares para cada parte intermediária, cuja função era a de contribuir com a 
sonoridade do conjunto. Essa afirmação vai ao encontro de nossa hipótese de que a família 
do violino na França foi concebida para a execução em grupo, cujo resultado sonoro final 
seria constituído pela contribuição de timbre de cada instrumento que a formava. Sob essa 
perspectiva, os violons não seriam construídos com a finalidade de prática de repertório 
solista, mas de música orquestral.
Em termos composicionais, as partes intermediárias dos violons -  haute-contre, 
taille e quinte, não seriam estritamente necessárias, já que apenas três vozes são capazes 
de construir as mais variadas harmonias, segundo palavras de Mersenne. Contudo, a 
composição dessa seção não era meramente formal, mas, sobretudo, contribuía para a 
obtenção de uma sonoridade única, particular da cultura francesa do período. Sobre esse 
tópico, retomamos a afirmação de Mersenne disposta anteriormente, que menciona que 
“[...] as 4a e 5a vozes trazem um grande ornamento à Música, porque elas dobram as vozes 
que se encontram nos Trios, reforçando cada parte.” (Mersenne, 1637, p. 214, apud 
DURON, 2015, p. 7)16.
Lully, fez amplo uso desse conjunto de vozes intermediárias em suas obras 
orquestrais. Abrangendo gêneros como o balé, a ópera e o moteto, a forma de escrita
15 Tradução nossa. No original: [...] les parties de millieu [...] sont de diferentes gradeurs, quoy qu ’elles 
soient toutes à l ’unisson.
16 Tradução nossa. No original: [...] la 4 & 5 voix apportent un grand ornament à la Musique, parce 
que’elles replissent les vuides qui se recontrent dans les Trios, qu ’elles renforcent chaque partie.
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apresentada pelo autor é tida como modelo de composição de obras na estética francesa. 
Marc-Antoine Charpentier, compositor de mérito reconhecido, por exemplo, descreveu 
em seu tratado de composição (c. 1700) as regras para a escrita das partes intermediárias 
sob a influência francesa, cuja descrição corresponde às bases lançadas por Lully17. O 
prestígio como compositor e as posições de destaque ocupadas na corte francesa e na vida 
musical parisiense, fizeram com que a sua obra se tornasse em uma forte influência no 
período, difundindo o uso dos violons.
As modificações estéticas decorrentes da mudança do gosto musical na França em 
fins do século XVIII, passando de uma linguagem fortemente nacional para aquela de 
influência italiana, conforme discutido na seção anterior, fizeram com que os violons 
caíssem no ostracismo, sendo substituídos por instrumentos estrangeiros. Os instrumentos 
de partes intermediárias desapareceram ou foram modificados de forma a se adequarem 
às novas demandas musicais. O menor deles, o haute-contre de violon, poderia ser 
transformado em violino ou viola, o taille de violon em viola e o quinte de violon, por 
suas dimensões particularmente grandes, em violoncelo para crianças ou violoncelo da 
spalla.
Esses instrumentos eram únicos e representativos da cultura francesa até a morte 
de Lully, sendo, então, levados à extinção em meados da década de 1750. O longo período 
transcorrido desde o abandono dos violons até os dias de hoje, nos quais há uma intensa 
abordagem da música composta para eles, fez com que poucos exemplares 
sobrevivessem, dificultando o acesso atual a esses instrumentos. As modificações 
realizadas ao longo dos séculos tornaram irreconhecíveis a maior parte desses modelos, 
que sequer se assemelham a suas formas originais.
Os conhecimentos da área de luteria são essenciais para a pesquisa em torno do 
instrumentário francês do século XVII, sendo importante ressaltar os mais recentes 
resultados alcançados nesse âmbito. Quanto às vozes intermediárias dos violons, a vasta 
pesquisa empreendida por Karel Moens (2015) representa um grande avanço no 
conhecimento da construção desses modelos. A investigação do autor consistiu no estudo 
dos exemplares de instrumentos sobreviventes, na busca de informações para a possível 
reconstituição das partes intermediárias dos violons
17 Discutiremos essa relação na próxima seção dessa pesquisa.
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Para tanto, o pesquisador selecionou cerca de 50 instrumentos conservados em 
nove museus europeus, na Bélgica, Alemanha e França18. Moens (2015, p. 119, 120) 
destaca as principais dificuldades encontradas na pesquisa das partes intermediárias dos 
violons: (i) a escassez de instrumentos sobreviventes em um estado suficientemente 
original e (ii) a imprecisão na atribuição dos respectivos construtores e de datação de 
fabricação. O estudo envolveu a análise das plantas atuais dos exemplares selecionados e 
a reconstituição das plantas originais por meio de indícios apresentados por eles. Devido 
à similaridade com a viola, um instrumento concebido para outros usos, há certa confusão 
no tratamento dos exemplares históricos, habitualmente elencados como violas, e que na 
realidade poderiam ser partes intermediárias dos violons.
Dentre os principais exemplares que se assemelham ao haute-contre de violon, 
apesar de não ser catalogado sob esse título, está um instrumento atribuído a Jean 
Christophle, construído em Avignon, na França, em 1657. Nesse período, o haute-contre 
de violon era amplamente utilizado no meio musical francês, figurando em documentos 
históricos, na iconografia e na instrumentação das orquestras nesse âmbito. Para Moens, 
o instrumento possui a caixa de ressonância em estado original, consistindo, dessa forma, 
em um exemplo representativo para a sua análise. O tampo do instrumento de Christophle 
mede 41,2 cm de comprimento.
Outros instrumentos relevantes para a pesquisa do haute-contre de violon não 
foram construídos na França, o que não deve causar estranhamento, já que no século XVII 
grande parte dos exemplares em uso eram importados, sobretudo das atuais Itália, 
Alemanha e Bélgica. Alguns desses exemplares são atribuídos a: Johann Adam Popell 
(Bruck, Brandemburgo, 1664), com medida de tampo em estado original de 39,7 cm; 
Matthijs Hofmans (Anvers, Bélgica, c. 1665), medindo atualmente 37,5 cm; Johann 
Adam Kurzendorffer (Graslitz, Boêmia, 1676), com medida original de 39,7 cm. A 
dimensão média do tampo desses e dos demais instrumentos que se assemelham à 
descrição do haute-contre de violon, analisados por Moens, é de aproximadamente 40 
cm.
18 Nomeadamente: Museé des Instruments de Musique de Bruxelles, Musée Vleeshuis d ’Anvers, Musée de 
la Musique de Paris, Musikinstrumenten-Museum de Berlin, Museum für Musikinstrumente de l ’Université 
de Leipzig, Sankt Annem-Museum de Lübeck, Germanisches Nationalmuseum de Nuremberg, Stadtmuseum 
de Munich, Kunsthistorisches Museum de Vienne.
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O taille de violon é o instrumento que mais se assemelha ao aspecto físico da viola. 
As medidas do haute-contre de violon são próximas às do violino, enquanto o quinte de 
violon, devido às suas dimensões particularmente grandes, só poderia ser comparado ao 
violoncelo da spalla. Contudo, apesar do comprimento do tampo desses instrumentos ser 
semelhante, o violoncelo da spalla possui muitas diferenças de construção e é afinado 
uma oitava abaixo em relação ao quinte. Justamente pelo fato de o taille de violon se 
assemelhar à viola, os exemplares desse instrumento raramente são apresentados em seu 
formato original, tendo sido diminuídos ao longo dos anos, de forma a facilitar a sua 
utilização.
Moens (ibid., p. 128) apresenta um desses exemplos. O instrumento em questão é 
atribuído a Ludovicus Guersan, dito Gallicam Lutetiae, construído 1763. A etiqueta é tida 
como apócrifa, não representado a origem real do instrumento que, segundo o autor, é 
anterior à data descrita. A caixa de ressonância desse exemplar mede, atualmente, 42,5 
cm, mas traços de recorte da madeira indicam que originalmente deveria medir entre 44 
e 45 cm. Considera-se que esse instrumento tenha sido construído para a orquestra da 
corte de Bruxelas da época que, seguindo a influência francesa, utilizava três vozes 
intermediárias. Representaria, portanto, um exemplo de quinte de violon modificado, e 
não de uma viola.
Outros instrumentos cujas medidas foram reconstituídas pelo autor, são atribuídos 
a: Hendrick Willems (Gante, Bélgica, c. 1660), originalmente com cerca de 44,5 cm; 
Matthijs Hofmans (Anvers, França, c. 1665), cerca de 46 cm; Nicolas Médard (Paris, 
França, 1670), cerca de 46 cm. A reconstituição das plantas originais e as medidas de 
instrumentos inalterados, indicam que a dimensão do taille de violon seria, dentre os 
exemplares analisados, de cerca de 45 cm.
O instrumento mais complexo em termos de restauro, o quinte de violon, 
confunde-se com o violoncelo da spalla, também conhecido como viola pomposa. Apesar 
das medidas semelhantes entre esses instrumentos, as suas afinações e até mesmo seus 
respectivos números de cordas são distintos. O quinte é afinado da mesma forma que as 
demais partes intermediárias dos violons -  lá3, ré3, sol2 e dó2, enquanto o violoncelo da 
spalla (com quatro ou cinco cordas) é afinado uma oitava abaixo, como o violoncelo. É 
necessário frisar essa diferença para que não haja confusão ao abordar o quinte de violon, 
que não é uma variável do violoncelo. Esse instrumento faz parte da seção das partes
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intermediárias da família do violino francês, não sendo relacionado aos instrumentos 
estrangeiros.
Dentre os exemplares analisados, possivelmente quintes de violon, Moens (ibid., 
132) destaca três instrumentos: de Giovanni Grancino (Milão, Itália, cl 1680), 
instrumento de cinco cordas, atualmente medindo 43,3 cm de comprimento, que 
originalmente poderiam chegar a 54 cm19; de autor anônimo (Paris, França, século 
XVIII), com quatro cordas, medindo 47,8 cm; de autor anônimo (idem), medindo 
atualmente 47,8 cm, havendo indícios de construção original de 52 cm de comprimento. 
O pesquisador considera que as medidas dos instrumentos como os dois últimos são 
“muito pequenos para serem violoncelos, mas ao mesmo tempo muito grandes para um 
instrumento de voz intermediária” (MOENS, ibid., 133)20.
Os instrumentos mencionados ao longo dessa discussão, que podem representar 
exemplares sobreviventes das partes intermediárias dos violons, são apenas um número 
reduzido do montante analisado por Moens. Abaixo, reproduzimos a tabela do autor em 
que é apresentada uma síntese de sua investigação, na qual lemos não apenas o 
comprimento médio das caixas de ressonância, mas também a reconstituição do 
comprimento médio das cordas vibrantes.
H aute-contre Taille Q uinte21
C om prim en to  do tam po 39,5 cm 45,1 cm 45,8 cm
C o rd a  v ib ran te 33,9 cm -  37,6 cm 39,7 cm -  43,6 cm 41,7 cm -  45,2 cm
Q u an tid ad e  de cordas 4 4 4 ou 5
A ltu ra  das la tera is 3,5 cm 3,9 cm 7 cm
Tabela 2 -  Síntese da investigação de Moens (2015, p. 136), adaptada
19 A montagem atual em cinco cordas não é determinante para o estabelecimento desse instrumento como 
quinte de violon ou violoncelo da spalla, já  que a corda sobressalente poderia ter sido adicionada 
posteriormente. Além disso, o violoncelo da spalla também era construído com quatro cordas, não sendo 
esse um critério único na determinação do tipo do instrumento em questão.
20 Tradução nossa. No original: [...] troppetitpour un petit violoncelle, mais très grandpour uns instrument 
faisant partie des voix médianes.
21 O autor não considera os exemplares que poderiam, originalmente, medir entre 52 e 54 cm de 
comprimento.
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Entre os anos de 2007 e 2008, o Centre de Musique Baroque de Versailles -  
CMBV, empreendeu um projeto inédito de reconstrução da família do violino na França 
no período do reinado de Luís XIV. Os instrumentos e a quantidade de exemplares são 
correspondentes aqueles utilizados na aclamada orquestra dos 24 Violons du Roy, 
abrigada e patrocinada na corte francesa de 1577, ano de sua criação, até 1761, quando 
houve a sua extinção22, com enfoque no período de atuação de Lully. A direção do projeto 
foi realizada pelo violinista Pratick Cohen-Akénine em uma parceria do CMBV com a 
orquestra Le Folie Françoise, grupo especializado na música desse âmbito. Os lutiers 
responsáveis pela reconstrução foram Antoine Laulhère e Giovanna Chitto, que 
pretendiam oferecer uma leitura atual sobre as partes intermediárias dos violons, perdidas 
ao longo dos últimos 250 anos. A principal fonte escrita para essa reconstituição foi o 
tratado Harmonie Universelle de Marin Mersenne (1637).
Ao descrever a família do violino de sua época, o autor apresentou em detalhe 
apenas um dos instrumentos que a formava, o dessus de violon. Para as demais partes do 
ensemble, Mersenne publicou um intrincado sistema de proporções que tomavam como 
base o instrumento retratado. A fim de reconstituir as partes intermediárias dos violons, 
Laulhère e Chitto aplicaram os dados de Mersenne, chegando a conclusões precisas. O 
exemplar utilizado para o estudo dessas proporções foi um dessus de violon de autor 
anônimo, construído por volta de 1700. Essa investigação resultou na formulação de 
medidas das partes intermediárias dos violons, que são similares às apresentadas por 
Moens, expostas anteriormente. Além da elaboração da planta em função de dados 
teóricos, a experimentação de músicos especializados na prática com instrumentos 
históricos foi levada em consideração para a construção final dos exemplares.
A seguir, reproduzimos uma imagem das partes intermediárias dos violons 
reconstruídas nesse projeto. Os instrumentos e as suas dimensões são, da esquerda para a 
direita: haute-contre, 37,5 cm; taille, 45 cm; quinte, 52,5 cm.
22 A família do violino francês não foi utilizada da mesma forma durante esse longo período. Apesar da 
consistência de formação até a morte de Lully, a partir de 1689 iniciou-se um processo de modificação dos 
violons, que seriam definitivamente substituídos por instrumentos italianos por volta da metade do século 
XVIII.
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As características de construção de cada exemplar das partes intermediárias dos 
violons, apresentadas nessa seção por meio da investigação de Moens e do CMBV, 
conferem particularidades sonoras para cada exemplar. O haute-contre de violon, 
medindo entre 37,5 cm e 39,5 cm, é apenas ligeiramente mais longo que o dessus de 
violon, não possuindo uma sonoridade adequada nas cordas mais graves, nomeadamente 
sol2 e dó2. O taille de violon é o que mais se aproxima da viola, com sonoridade presente 
e bem definida, medindo cerca de 45 cm. O quinte de violon é um instrumento complexo, 
apresentado de forma diversa pelos pesquisadores, não havendo um consenso. A hipótese 
de Moens considera a medida de cerca de 45 cm, ao passo que a reconstrução do CMBV 
mede 52,5 cm. Os dados de Chitto e Laulhère correspondem à explicação de Mersenne e 
são similares a instrumentos estudados por Moens, apesar de o autor não os considerar
23 Imagem contida em The Sun King Orchestra: Reconstituion o f  les XXIV Violons du Roy, de Chitto & 
Laulhère (2009), disponível em: < http://violons-du-roy.org/pdf-articles/taille-en-cmbv-violons-du- 
roy.pdf>
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em sua síntese. A proposta do CMBV encontrou boa aceitabilidade entre os músicos que 
utilizam os instrumentos reconstruídos.
A técnica de execução das partes intermediárias é realizada a partir de duas 
formas: o haute-contre e taille são suspensos pelo braço, ao passo que o quinte de violon 
é mantido por uma alça que transpassa as costas do músico, devido às suas dimensões 
particulares. Na imagem a seguir, podemos perceber a composição das partes 
intermediárias apresentadas pelo CMBV. Vemos, da esquerda para a direita, os quintes, 
tailles e hautes-contres de violons.
Apesar desses instrumentos serem afinados da mesma forma, cada exemplar se 
mantinha em uma região mais apropriada para as suas particularidades. Nas composições 
que fazem uso desses instrumentos, raramente se solicita as cordas sol2 e dó2 para o haute- 
contre de violon, a corda dó2 para o taille de violon ou a corda lá3 para o quinte de violon. 
Poder-se-ia, assim, supor a possibilidade de supressão dessas cordas. Contudo, 
defendemos que a função dessas é a de vibração simpática, sendo essenciais para a 
formação da sonoridade de cada exemplar. Sob essa visão, os timbres característicos de 
cada parte intermediárias seria diferente se não fossem construídos da forma apresentada. 
Por esse motivo, também, cremos que o uso atual de violinos na parte de haute-contre de 
violon não representa a forma mais adequada de substituição dos instrumentos históricos
24 A imagem está disponível para livre acesso no site do Centre de Musique Baroque de Versailles em 
<http://www.cmbv.fr/academie-dorchestre-autour-des-vingt-quatre-violons-du-roi/>.
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pelos atuais, dado que eles não possuem a corda dó3 e que a sua sonoridade é distinta, não 
representando as necessidades cumpridas pelo instrumento original. Sendo assim, para 
nós, em uma situação em que não se dispõe dos instrumentos franceses, a viola cumpriria 
um papel mais satisfatório nas partes intermediárias em comparação ao violino25.
Na próxima seção desta pesquisa, apresentaremos uma questão essencial para a 
discussão desse tema: a tessitura dos instrumentos. Para tanto, realizaremos um paralelo 
entre as informações do tratado de Marc-Antoine Charpentier sobre a composição das 
vozes intermediárias dos violons, conjuntamente com o estudo de Thompson (2015) sobre 
as obras desse autor, e os usos práticos, por nossa análise, apresentados por Jean Baptiste 
Lully.
1.2.1 A escrita para as partes intermediárias nas Aberturas de óperas de Lully
A concepção das partes intermediárias dos violons está diretamente relacionada à 
tradição de escrita musical a cinco vozes característica da França no século XVII, a base 
das orquestras, empregadas nas principais formas composicionais do período. A 
preocupação quanto às partes intermediárias nesse âmbito, conforme apresentado 
anteriormente na discussão de Mersenne, não residia unicamente na concepção da 
harmonia ou na elaboração do estilo contrapontístico da escrita francesa, mas, antes, 
cumpriam um papel representativo na construção de uma sonoridade particular, 
consistindo na fusão dos timbres dos instrumentos utilizados.
Seria possível defendermos que a música desse período poderia ser executada em 
instrumentos de modelo italiano, substituindo-os as partes intermediárias por violas, que 
apresentam a mesma tessitura, sem que o resultado sonoro fosse alterado. No entanto, 
como vimos anteriormente, cada instrumento responsável pelas partes intermediárias era 
construído de forma a proporcionar sonoridades distintas, abrangendo uma tessitura 
específica. As suas afinações eram as mesmas, porém, em decorrência das diferentes 
dimensões, cada instrumento apresentava uma região acusticamente apropriada. Apesar 
da correspondência de tessitura em relação a viola italiana, habitualmente utilizadas em
25 A proximidade de construção do dessus de violon (cerca de 35 cm de comprimento) e do haute-contre 
(cerca de 37,5 cm), e as diferenças entre o último e a viola atual (cerca de 42 cm), poderiam representar um 
argumento para a utilização de violinos na parte haute-contre. Contudo, cremos que a sonoridade advinda 
da vibração simpática das cordas represente um ganho na sonoridade geral.
35
montagens atuais de música francesa do período, nenhum instrumento dos violons 
equivale a ela. Além dos argumentos teóricos que procuram diferenciar os instrumentos 
franceses e estrangeiros, atualmente podemos nos valer da experiência auditiva para a 
discussão do tema.
A partir da recente reconstrução desses instrumentos pelo CMBV, podemos 
conhecer a sonoridade resultante de um ensemble que utilize os instrumentos franceses e 
compará-lo às práticas do mainstream26. Até a última década não era possível conhecer, 
de fato, as diferenças entre os usos dos instrumentos de nossos dias e daqueles para os 
quais a música do século XVII foi composta. Duron (2015, p. 18) nos reporta que os 
músicos que tocam em montagens com os instrumentos reconstruído afirmam que esses 
conferem mais sustentação à orquestra, permitindo que as partes de baixo e dessus 
adquiram destaque. A teoria é confirmada pela prática.
Por estarem diretamente ligados ao fazer musical de sua época, é necessário 
abordar o assunto a partir dos usos práticos a que se destinavam. A tradição de escrita a 
cinco vozes, das quais três eram representadas pelas partes intermediárias dos violons, 
esteve presente na França de forma acentuada a partir de meados do século XVII, sendo 
discutida por Mersenne. Há evidências que implicam que a prática de execução das partes 
intermediárias era baseada na improvisação, não sendo compostas e dependendo 
unicamente da habilidade dos instrumentistas (como menciona Perrault, a seguir). Sadler 
(2015, p. 222), inclusive, sugere que a publicação dos balés dessa época apenas em parte 
de dessus e baixo-contínuo, seja um indício de composição improvisada das vozes 
intermediárias no ato da performance. O papel de Lully na substituição desse costume por 
uma prática de composição bem estabelecida deve ser ressaltado. O compositor teve êxito 
ao elaborar uma forma estrita de composição das partes intermediárias, estabelecendo um 
modelo particular.
Desde as suas primeiras obras, o autor dedicou esforços na escrita orquestral com 
uso dos violons. Apesar das diferenças de práticas composicionais adotadas ao longo dos 
anos, que adquiririam maior complexidade e rigor, a instrumentação característica, uma
26 Embora a prática atual de música antiga siga os preceitos do embasamento histórico, em que há a 
utilização de instrumentos e técnicas históricas, podemos considerar que já existe um mainstream dentro 
do próprio movimento (batizado pelos americanos de HIP, ou Historically Informed Performance). 
Podemos comprovar essa realidade pelo repertório que costuma ser repetido em gravações e concertos -  
vide a repetição de montagens e gravações da totalidade das obras de Lully, mantendo outros compositores 
no esquecimento -  e na utilização adaptada de certos instrumentos, como é o caso bem claro da orquestra 
francesa do século XVII.
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voz aguda, uma grave e três intermediárias, manteve-se intacta. Poucos anos após a morte 
do autor, Charles Perrault menciona, em 1696, a importância dada pelo compositor para 
as partes intermediárias, descrevendo a relevância do desenvolvimento desse padrão de 
composição, que veio a se tornar o modelo desta forma de escrita.
Antes dele, a única preocupação era com a linha melódica superior nas peças 
para os violons; as partes do baixo e as partes do meio eram simples 
acompanhamentos e um contraponto espesso, que eram costumeiramente 
compostas por aqueles que as tocavam do jeito que bem entendessem, não 
havendo nada mais simples do que esse tipo de composição. Mas o Senhor 
Lully fez com que as partes intermediárias soassem quase tão bem quanto a do 
dessus; ele introduziu nelas fugas admiráveis e, sobretudo, alguns novos tipos 
de movimentos até o momento desconhecidos pela maior parte dos 
compositores. (Perrault, 1696, p. 181, apud SADLER, 2015, p. 220)27.
Ao escrever essa passagem em um esboço de biografia de Lully, Perrault fazia 
referência à composição de obras de um gênero amplamente desenvolvido pelo autor -  
as Tragédies en musique. Consideradas como o marco do início da ópera na França, as 
tragédies consistiam em obras de espetáculo de grande porte, que eram cantadas e 
contavam com música contínua. Ao longo dos anos, o gênero galgou destaque, tornando- 
se representativo da cultura francesa, que no âmbito musical se espelhava na produção de 
Lully e seus contemporâneos. Os instrumentos cumpriam um papel essencial nas 
tragédies, tocando de forma ininterrupta, intercalando entre momentos de grande choeur 
(com todos os músicos), petit chouer (apenas com músicos de maior desempenho, em 
escrita camerística) e recitativos com baixo-contínuo.
As seções instrumentais de grands choeurs, como as aberturas, apresentam, 
costumeiramente, uma orquestra a cinco vozes, fazendo uso de todos os componentes dos 
violons. De forma oposta, a instrumentação dos petits choeurs poderia variar amplamente, 
com formações diversas a cinco, quatro, três e até mesmo duas vozes. Devido ao enfoque 
desta seção de nossa pesquisa ser o uso dos instrumentos de parte intermediária
27 Tradução nossa. No original: Avant luy on ne consideroit que le chant du Dessus dans les peices de 
violon la Basse et les parties du milieu n ’estoient qu ’un simple accompagnement & un gros Contre-point, 
que ceux qui jouoient ces parties composoient le plus souvent comme ils l ’entendoient, rien n ’estant plus 
aisé qu ’une semblable composition, mais Monsiuer Lully a fa it chanter toutes les parties presque aussi 
agreablement que le Dessus ; il y  [sic] a introduit des fugues admirables, & sut tout des mouvemens tout 
nouveaux, & jusques-là presque inconnus à tous les Maistres.
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entendidos como constituindo um ensemble de cinco partes, não adentraremos o último 
tipo mencionado. Nesse sentido, voltaremos nossa atenção a um dos aspectos do haute- 
contre, taille e quinte de violon com vistas nesse repertório: a tessitura. A semelhança de 
afinação dos instrumentos de vozes intermediárias dos violons causa confusão no 
entendimento de suas funções, erroneamente relacionadas às da viola. Abordaremos o 
tema em relação a obras de Lully (entre 1673 e 1686) e de informações do tratado de 
composição de Marc-Antoine Charpentier (c. 1700).
Para Sadler, a abordagem de Lully frente às Tragédies en musique, gênero para o 
qual o autor lançou as bases estéticas, foi tão bem-sucedida que passou a ser adotada 
como modelo composicional. O autor destaca que “[...] a maneira com que as partes 
intermediárias da orquestra eram tratadas, estabeleceu um paradigma que serviria a uma 
geração posterior de compositores [...].” (SADLER, 2015, p. 239)28. A influência de 
Lully em seu período está relacionada ao seu emprego na corte, posição que lhe conferia 
destaque na vida musical francesa. Suas obras eram apresentadas com regularidade na 
corte de Luís XIV, já  que Lully ocupava os cargos musicais mais prestigiosos dessa 
instituição e dirigia as suas principais orquestras, os Petits Violons e os 24 Violons du 
Roy, agrupamentos cujo repertório era constituído por obras desse compositor. Além 
disso, o autor detinha privilégios reais quanto à montagens musicais no reino, exercendo 
poder de regulamentação dos espetáculos nesse âmbito. Suas obras, portanto, 
influenciaram em grande medida a prática composicional à época, representando 
exemplos relevantes para a nossa investigação.
A composição das partes instrumentais dos grands choeurs de Lully seguiam uma 
fórmula estrita, a partir da qual evidenciavam-se as particularidades sonoras de cada 
instrumento. Diferentemente da escrita de seus balés, obras compostas majoritariamente 
no início da carreira de sua carreira, em um período em que estava desenvolvendo o seu 
estilo composicional e a sua própria linguagem, na qual tomava liberdades quanto à 
tessitura dos instrumentos, gerando problemas de cruzamento e de condução de vozes, as 
cinco partes de suas tragédies eram restritas ao espectro chamado por Sadler (2015, p. 
232) de “envelope”. O termo se refere à possibilidade de abrangência das vozes 
intermediárias, que dependiam da escrita do dessus de violon e do basse de violon: não 
poderiam nem ser mais agudas do que o primeiro e nem mais graves do que o último.
28 Tradugao nossa. No original: [...] the manner in which the orchestral inner parts were treated established 
a paradigm that would serve a generation o f later composers [...].
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Essa prática evitaria cruzamentos de vozes e o consequente intercâmbio de funções dos 
instrumentos.
Segundo o autor, essa forma de composição foi desenvolvida por Lully no 
decorrer da composição de suas tragédies, ou seja, de 1673 a 1686. Contudo, ele já 
utilizava a escrita a cinco vozes desde o início de sua contratação na corte de Luís XVI, 
a exemplo de sua primeira obra conhecida, Ballet du Temps, composta em 1654, apenas 
um ano após o ingresso como músico nessa corte29. A fim de comparar a forma com a 
qual o autor abordava a tessitura instrumental em diferentes gêneros composicionais, 
selecionamos um excerto de um de seus primeiros balés: Les Plaisirs (1655), LWV 2. O 
exemplo em questão consiste na primeira entrada, após a abertura, “Os Pastores”. A 
partitura completa dessa seção, pela nossa transcrição a partir do manuscrito de André 
Danican Philidor (1690)30, pode ser consultada no Anexo 2. A seguir, destacamos alguns 
compassos que exemplificam a nossa discussão.
Figura 3 -  J.B. Lully, Balé Les Plaisir, prim eira entrada (compassos 2-5, 17-18)
Composta por cinco vozes instrumentais, com três partes intermediárias, a obra 
não se detém ao “envelope” de Sadler. Apesar de as vozes se manterem em registros
29 Apesar de apenas a parte de dessus ter sobrevivido até nossos dias, André Danican Philidor, em sua 
edição de 1690, afirma que a instrumentação original seria a de cinco vozes.
30 A partitura foi consultada no Internacional Musical Score Library Project, doravante IMSLP, disponível 
em < https://imslp.org/wiki/Ballet_des_plaisirs%2C_LWV_2_(Lully%2C_Jean-Baptiste)>
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apropriados acusticamente, há um intenso cruzamento entre elas, não apenas na seção 
selecionada, mas em toda a composição. Podemos notar em “A” três momentos em que 
o haute-contre transpassa o dessus de violon. Essa escrita faz com que a primeira voz 
intermediária passe a soar como o instrumento mais agudo do ensemble. Conforme 
Sadler, nas óperas de Lully esse papel é, invariavelmente, do dessus de violon, sendo que 
nenhuma parte poderia cruzá-lo.
Apesar de não interferir na fórmula de Sadler, por se tratar de duas vozes 
intermediárias que não têm impacto na parte de dessus e basse de violon, podemos 
perceber cruzamento entre haute-contre e taille de violon, em “B”. A importância desse 
momento é a modificação do timbre da orquestra, decorrente da alteração das funções das 
partes intermediárias. O haute-contre de violon, instrumento que apresenta dificuldades 
acústicas em regiões graves, se encarrega justamente dessas notas, enquanto um 
instrumento com maior potência sonora, o taille de violon, se ocupa de notas agudas. 
Nesse mesmo compasso, em “C”, há o cruzamento entre o quinte e o basse de violon. A 
provável alteração sonora advinda do cruzamento entre as partes intermediárias de haute- 
contre e quinte de violon é intensificada ao responsabilizar, temporariamente, o quinte de 
violon pelo baixo da passagem.
Em seu tratado de composição, recentemente descoberto, Charpentier31 (c. 1700) 
discute a instrumentação a cinco vozes, abordando a escrita para os violons. Para o autor, 
dentre os possíveis problemas de instrumentação dessa orquestração está o registro de 
escrita para o baixo-contínuo. Para o autor, o efeito causado quando a tessitura do baixo 
excede a sua região habitual (sib0 -  mi3) é insatisfatório, por conta da relação dessa e das 
outras vozes, que deveriam ser comprimidas para evitar o seu cruzamento, como os do 
exemplo que expusemos anteriormente. O compositor oferece uma solução para as vozes 
intermediárias e dessus, ao propor que: “A forma de evitar esse inconveniente é colocar 
cada voz na sua tessitura correta, e não forçar nenhuma delas [a exceder esse diapasão].” 
(Charpentier, s.p., 1700, apud THOMPSON, 2015, p. 241)32. Dessa forma, cada 
instrumento tocaria na região mais apropriada acusticamente para si, evitando a 
transposição de vozes e a consequente alteração no equilíbrio do ensemble.
31 Considerado como um manual de composição, está situado na Lilly Library o f  the University o f  Indiana, 
em Bloomington (EUA). A descoberta do tratado foi realizada por Carla Willians, cuja tese de doutorado 
é sobre o tema.
32 Tradução nossa. No original: Le moyen d ’obvier à cet inconveniente c ’est de mettre toutes les voix dans 
leur diapason et de n ’en forcer aucune.
40
Na seção intitulada Estendue de voix, a extensão das vozes, Charpentier oferece 
uma tabela com a tessitura mais adequada para a composição de cada parte, 
complementando a citação anterior. Além de definir esses intervalos, o autor justifica a 
necessidade de restrição das partes intermediárias a regiões específicas, por conta de suas 
possibilidades sonoras. Essa explicação se faz necessária pelo fato de os intervalos 
apresentados serem menores do que as possibilidades apresentadas pelos instrumentos. O 
haute-contre e taille de violon, nessa situação, não fazem uso da corda mais grave, e o 
quinte de violon não utiliza a mais aguda. O autor esclarece que “pode-se fazer essas três 
partes em mais agudas ou mais graves. Mas, mais agudas, elas são ácidas e estridentes e, 
mais graves, são confundidas com o baixo.” (Charpentier, s.p., 1700, apud THOMPSON, 
2015, p. 242).33
Essa observação é essencial para o entendimento dos instrumentos de parte 
intermediária dos violons. Como vimos, construção de cada exemplar, todos com a 
mesma afinação, era feita de forma a proporcionar timbres específicos e um melhor 
desempenho em determinadas tessituras. Retomando a discussão da segunda seção desta 
dissertação, recordamos que a região mais propícia para esses instrumentos são: haute- 
contre de violon, cordas lá3 e ré3, taille de violon, cordas ré3 e sol2, quinte de violon, cordas 
sol2 e dó2. Podemos perceber na tabela a seguir, disposta por Charpentier, algumas 
particularidades que reforçam essa afirmação.
D essus de vio lon  H aute-contre de Taille de v io lon  Quinte de v io lon  B asse  de violon  
v io lon  4 .
A 0  <> <>
- 0 ------------------B
( %  4 ,w -------- ” ---------------------- \ i 0 ----------------------
---------------------- J
0 0 ----------------------
Figura 4 -  M.-A. Charpentier (1700), tessitura dos violons, adaptado
Nessa classificação, o haute-contre de violon mantém-se nas duas cordas mais 
agudas. Contudo, por eventuais necessidades musicais, relacionadas à tonalidade, há a 
possibilidade de essa tessitura ser dilatada. Thompson (2015, p. 248) nos dá exemplos 
dos intervalos apresentados nas obras a cinco vozes de Charpentier34, que se diferenciam,
33 Tradução nossa. No original: On peut faire assez ces trois parties plus haut ou plus bas. Mais plus haut 
elles sont aigres et criardes et plus bas elles sont confundües dans les basses.
34 Dentre essas obras figuras composições como oratório, salmos, divertimento e abertura.
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ligeiramente, das regras do compositor. Nessas obras, o haute-contre de violon avança 
até o mi4, ainda na primeira posição da mão esquerda na corda lá3. A região grave 
descende um tom em relação a tabela, com a nota dó3, representando apenas uma nota na 
corda sol2. Resumidamente, nesses exemplos o instrumento se mantém na região 
proposta, apresentando apenas duas passagens em região diversa. Podemos considerar 
que as cordas sol2 e dó3 não eram utilizadas em absoluto, mas, sim, conforme explano 
anteriormente, cumpriam um papel de vibração simpática, essencial para formação sonora 
e equilíbrio do instrumento.
A parte de taille de violon, na discussão do tratado, também se restringe às cordas 
mais propícias, avançando apenas timidamente na corda lá3. Na análise de Thompson das 
obras de Charpentier essa parte descende um tom, ou seja, utilizando a corda sol2 solta, e 
ascende de forma a alcançar a nota dó4, na corda lá3. É importante ressaltar que, apesar 
de determinadas cordas das partes intermediárias serem sonoramente mais apropriadas, 
algumas notas em outras cordas soavam, de acordo com o testemunho de Charpentier, de 
forma aceitável. Apenas ao ultrapassar esses limites, a sonoridade seria “ácida e 
estridente”, referenciando o compositor. Nesses casos a corda dó3 não é utilizada, ao que 
sugerimos a mesma função das cordas sobressalentes do haute-contre de violon -  a 
vibração simpática.
O quinte de violon é a parte que que mais apresenta diferenças entre a orientação 
do autor e a utilização em suas obras. Na tabela, podemos perceber que o instrumento se 
restringe ao intervalo entre as notas fá2 e lá3. Dessa forma, o instrumento utilizaria 
majoritariamente as cordas sol2 e ré3, ou seja, as mesmas que o taille de violon. Contudo, 
em suas obras a cinco vozes, Charpentier pede a utilização de todas as cordas do 
instrumento, solicitando, inclusive, uma nota tão grave que não faz parte de sua tessitura, 
o sib1 (a nota mais grave é o dó2). Na corda mais aguda, lá3, a escrita abrange o sib3, o que 
faz com que a tessitura do quinte de violon nessas obras corresponda a duas oitavas, uma 
a mais do que as demais partes. Pela dimensão de sua construção, cerca de 52,5cm, a 
região mais grave seria a mais apropriada acusticamente, que, apesar de não ser descrita 
no tratado, é amplamente explorada no repertório.
As informações de composição apresentadas no tratado de Charpentier eram 
dirigidas a alunos e, portanto, é perfeitamente compreensível que o autor restringisse a 
extensão das vozes intermediárias a título de ensino. Dessa forma, poder-se-ia evitar erros 
decorrentes da inexperiência dos aprendizes. Cremos que o fato de o autor limitar a
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tessitura das vozes intermediárias está relacionado à prática composicional para o baixo- 
contínuo da época. O próprio autor se queixa dessa forma de composição, cuja escrita do 
baixo-contínuo em regiões muito agudas é chamada por ele de “[...] efeito insatisfatório 
criado por compositores franceses.” (Charpentier, s.p. 1700, apud THOMPSON, 2015, p. 
241)35. Conforme discutiremos na seção dedicada ao basse de violon nesta pesquisa, a 
escrita adotada após a morte de Lully (1687) aproxima a linha do baixo-contínuo da do 
dessus de violon, sendo majoritariamente melódica. A escrita aguda, alcançando notas 
como o ré3 em obras da época, certamente causaria problemas quanto à escrita das vozes 
intermediárias.
O problema apresentado na composição do baixo-contínuo, contudo, se refere a 
obras posteriores a Lully. A restrição das vozes em uma tessitura específica, serviria, 
segundo o autor, para sanar os problemas apresentados pela escrita de sua época. Partindo 
da discussão sobre as regras de Charpentier (c. 1700) para a composição das partes 
intermediárias na música francesa a cinco vozes, realizamos um paralelo com as 
Overtures, as aberturas, das Tragédies en musique, de Lully (1673 -  1686). A finalidade 
era a de verificar se existe uma relação entre a teoria do autor e as práticas de um dos 
compositores mais representativos de seu tempo. Os resultados encontrados serão 
discutidos em relação aos instrumentos para os quais essas partes eram destinadas, o 
haute-contre, taille e quinte de violon.
Conforme discutimos anteriormente, até a morte de Lully a família do violino na 
França teve uma formação particular, base para a orquestra francesa, amplamente 
utilizada pelo compositor durante toda sua carreira. Nesse âmbito, diversas 
particularidades foram estabelecidas por Lully, que teve um papel essencial no 
desenvolvimento idiomático dos violons. Debruçar-se sobre as suas obras é, portanto, de 
grande importância.
Dentre as composições puramente instrumentais de Lully, destinadas ao grand 
choeur, ou seja, para serem executadas por todos os músicos, estão as aberturas das 
tragédies. Consistindo na escrita mais complexa para os violons no decorrer das óperas, 
essa forma de composição se tornou, inclusive, um gênero musical independente, 
característico da música francesa e influenciador de estéticas estrangeiras. Era formada, 
habitualmente, por duas partes: a primeira em uma orquestração homogênea, marcada por
35 Traduçâo nossa. No original: [...] mauvais effet que font les compositeurs à la françoise.
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uma escrita rítmica, habitualmente em compasso binário, e a segunda, geralmente em 
compasso ternário em estilo imitativo. Adotamos as aberturas como material para a nossa 
discussão devido à representatividade nas tragédies, pela sua importância na estética 
francesa e, por influência, europeia, e, sobretudo, pela desenvoltura da escrita para os 
violons.
As obras em questão correspondem à totalidade das aberturas das tragédies em 
musique de Lully, nomeadamente: Cadmus et Hermione (1673), Alceste (1674) Thésée 
(1675), Atys (1676), Isis (1677), Psyché (1678), Bellérophon (1679), Porpserpine (1680), 
Persée (1682), Phãethon (1683), Amadis (1684), Roland (1685) e Armide (1686). Não 
utilizamos a obra Achille et Polyxène (1687) por ter sido finalizada por Pascal Collasse 
após a morte do compositor. As edições utilizadas foram de dois tipos: o manuscrito de 
André Danican Philidor ou impressões por Ballard36. As versões manuscritas 
correspondem às obras dos anos de 1673 e 1774, não editadas à época, sendo as demais 
em primeira edição impressa por Ballard.
A análise consiste na verificação da tessitura utilizada por Lully em cada parte 
intermediária das Overtures de suas 13 tragédies. Para tanto, elencamos (i) as obras junto 
dos anos de composição e de suas tonalidades, (ii) os intervalos utilizados em cada parte 
e obra, (iii) as cordas dos instrumentos necessárias para executar os intervalos 
correspondentes e (iv) o número de obras com cada tessitura. Os dados obtidos serão 
comparados aos apresentados por Charpentier em seu tratado. O objetivo desse 
pareamento é o de conhecer exemplos de utilização prática das partes intermediárias dos 
violons, pretendendo auxiliar no entendimento das características de cada exemplar. 
Elencamos os dados obtidos na tabela a seguir. A fim de facilitar a leitura dos dados, 
utilizamos claves modernas, indicando à esquerda as claves originais.
36 As edições foram consultadas no International Music Score Library Project, disponíveis em: 
<https://imslp.org/wiki/Category:Lully,_Jean-Baptiste>.
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Figura 5 -  Tessitura das partes intermediárias nas aberturas das tragédies en musique de J.B. Lully
A composição dessas partes se dá, conforme esperado, de acordo com o 
“envelope” de Sadler, ou seja, as partes intermediárias se restringem ao intervalo entre o 
dessus e o basse de violon, não havendo cruzamento de vozes. A tessitura dessas partes 
é apresentada de maneira similar à proposição de Charpentier, contudo com ligeiras 
diferenças. O haute-contre e o taille de violon se mantêm nas cordas propostas, contudo, 
abrangendo mais notas. A parte de quinte de violon utiliza as quatro cordas do 
instrumento, ao invés das três propostas por Charpentier. Concordando com a discussão 
apresentada anteriormente, em que percebemos diferenças entre as normas do autor como 
teórico e a sua prática composicional, comparamos os nossos dados sobre as obras de 
Lully às conclusões de Thompson (2015, p. 248) quanto às tragédies a cinco vozes de 
Charpentier.
Em geral, não há muitas diferenças entre os compositores quanto à tessitura 
adotada na composição das obras analisadas. Lully ascende apenas meio tom no haute- 
contre e quinte e um tom no taille de violon, em comparação a Charpentier. Ao estudar
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as obras de Lully, percebemos que as notas das extremidades da tessitura funcionavam, 
habitualmente, como notas de passagem, não representando fielmente a extensão média 
adotada. Portanto, essas ligeiras diferenças não são substanciais, mas sim representam 
eventualidades das composições. Apresentamos uma tabela comparativa entre a tessitura 
apresentada no tratado de Charpentier, em suas obras37 e nas aberturas de tragédies de 
Lully. Dessa forma, podemos entender que as práticas estabelecidas por Lully durante a 
composição de suas obras, influenciaram a prática de escrita da França em seu período e 
em décadas posteriores.
Figura 6 -  Tessitura de partes intermediárias de Charpentier e Lully
Especificamente sobre a escrita de Lully nos exemplos selecionados, podemos 
notar a estabilidade e a coerência de escrita ao longo dos anos, em muito diferentes das 
obras do início de sua carreira, a exemplo de seus balés. As vozes intermediárias são 
concentradas nas regiões mais apropriadas para cada instrumento, utilizando-se as 
mesmas cordas em uma extensão regular. A escrita se concentra em um intervalo médio 
de uma oitava por voz, eventualmente ascendendo até um intervalo de terça maior e, 
raramente, de uma quarta ou quinta justa acima.
O haute-contre de violon se restringe às duas primeiras cordas, lá3 e ré3, que 
compreendem a região mais apropriada do instrumento. Em quatro das 13 aberturas os 
instrumentos utilizam a terceira corda, sol2, porém apenas com a nota dó3 como passagem.
37 As composições analisadas por Thompson são: classificadas como H. 189, H. 409, H. 485, H. 508, H. 
518, H. 540.
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Em dois casos há a necessidade de tocar a nota fá4, que é facilmente alcançada utilizando 
a extensão do dedo mínimo na corda lá3, não havendo a necessidade de mudança de 
posição da mão esquerda. Como propusemos na seção anterior, as cordas sobressalentes, 
sol2 e dó2 funcionariam como cordas simpáticas, contribuindo para a formação do timbre 
do haute-contre de violon.
A parte de taille de violon utiliza três das suas quatro cordas, contudo, na maior 
parte do tempo a escrita se detém nas duas cordas intermediárias, ré3 e sol2. Todas as notas 
dessa parte podem ser tocadas na primeira posição da mão esquerda, não havendo sequer 
a necessidade de extensão do dedo mínimo. Como proposto por Charpentier, as notas que 
o instrumento avança na corda lá3, que ultrapassam a tessitura mais adequada, 
correspondem a uma região de timbre aceitável. Da mesma forma que o haute-contre de 
violon, o taille não utiliza sequer uma única vez a sua corda mais grave.
O quinte de violon abrange a maior extensão dentre as partes intermediárias, 
utilizando, majoritariamente, as suas três cordas mais graves, ré3, sol2 e dó2. Apenas uma 
obra solicita a corda lá3, contudo de forma tímida, não ultrapassando o si3. Esse é o único 
instrumento que faz uso da corda dó3, inclusive de maneira frequente. A região mais 
explorada compreende as notas da corda sol2, a segunda mais grave.
Apresentamos, a seguir, uma tabela que resume as informações de cada parte 
intermediária quanto às suas tessituras. Elencamos os intervalos apresentados e o número 
de obras que se restringem a eles. Também destacamos as cordas a serem utilizadas em 
cada um desses casos.
In terv a lo H au te -co n tre  de violon T aille de violon Q uin te  de violon
N úm ero C o rd as38 N úm ero C ordas N úm ero C ordas
8aJ 2 Lá, Ré
9am 3 Lá, Ré 2 Lá, Ré, Sol 3 Ré, Sol, Dó
9aM 3 Lá, Ré 2 Lá, Ré, Sol
10am 2 Lá, Ré, Sol 5 Lá, Ré, Sol 2 Ré, Sol, Dó
38 As alturas específicas são: lá3, ré3, sol2 e dó2.
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10aM 2 Lá, Ré, Sol 1 Lá, Ré, Sol 2 Lá, Ré, Sol, Dó39
11adim 1 Lá, Ré
11aJ 2 Lá, Ré, Sol 5 Ré, Sol, Dó
12aJ 1 Lá, Ré, Sol
13aM 1 Ré, Sol, Dó
Tabela 3 -  A tessitura das aberturas das tragédies de Lully relacionadas à prática instrumental
Retomando a discussão de Sadler sobre a prática de composição das vozes 
intermediárias, na qual o autor apresenta evidências de que antes de Lully essas partes 
eram habitualmente improvisadas pelos instrumentistas, cabe discutir a função dos 
assistentes do compositor, que podem estar relacionadas à escrita dessas partes. Em seu 
Comparaison de la musique italienne et de la musique françoise, Jean-Laurent Lecerf de 
la Viéville destaca, sobre esse tema, que :
O próprio Lully compôs as partes instrumentais intermediárias de seus 
principais coros e dos mais importantes duos, trios e quartetos. À parte dessas 
grandes peças [...] Lully compôs apenas a parte de dessus e basse, confiando 
aos seus assistentes a função de escrever as partes de haute-contre, taille e 
quinte. (Lecerf, 1705, p. 127, apud SADLER, 2015, p. 220)40.
Lully teve dois secretários durante a produção de suas tragédies en musique., 
nomeadamente Jean François Lallouette e Pascal Collasse. De acordo com Sadler (2015, 
p. 224), Lallouette esteve empregado até a sexta ópera do autor, Isis (1677). A 
composição das sete obras seguintes compreende o período de atuação de Collasse, que 
inclusive completou Achille e Polyxéne, deixada inacabada por Lully. Por trabalharem 
sob estrita observação do compositor, seguindo as suas orientações, não havia espaço para 
a individualidade dos agentes, dado que se seguia uma forma de composição específica. 
Contudo, Sadler aponta que procedimentos instintivos de escrita, tais como a condução
39 O intervalo de 10a Maior exige a utilização das cordas lá, ré e sol no LWV 71 e das de todas as cordas 
no LWV 63.
40 Tradução nossa. No original: Lulli faisoit lui-même toutes les parties de ses principaux choeurs, & de ses 
duo, trio, quatour, importans. [...] Hormis de ces grands morceaux [...] Lulli ne faisoit que le dessus & la 
basse, & laissoit faire par ses secretaires la haute-contre, la taille & la quinte.
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de vozes ou adição de notas de passagem, podem servir como material para a comparação 
entre as práticas de escrita dos copistas.
O autor analisa as diferenças entre a escrita das partes intermediárias da época de 
contratação dos dois assistentes, com enfoque na condução de vozes. Por nos determos à 
análise da tessitura dos instrumentos, não adentrando nas questões discutidas pelo autor, 
comparamos a extensão das vozes dividindo-as em dois períodos, que correspondem, 
respectivamente, à atuação de Lallouette e à de Collasse.
Verificamos que há, sim, diferenças entre as obras de 1673 a 1677 em relação às 
de 1678 a 1686. Conforme pudemos observar anteriormente na Figura 5, em que 
elencamos os intervalos de cada voz intermediárias nas aberturas das tragédies de Lully, 
apenas uma das vozes mantém uma tessitura estável, o haute-contre de violon. Esse 
instrumento mantém o registro de cerca de uma oitava, apenas em suas duas cordas mais 
agudas. Contudo, o taille e o quinte de violon apresentam diferenças significativas. As 
obras do primeiro grupo são aquelas em que há mais estabilidade na extensão dessas 
vozes. O taille de violon varia entre dois intervalos, a 9a maior e a 10a menor, ao passo 
que nas obras seguintes há a variação entre todos os intervalos compreendidos entre 9a 
menor e 12a justa. O quinte de violon, passa de intervalos entre 9a menor e 11a maior, em 
nas três cordas mais graves, para a extensão entre 9a menor e 13a maior.
Não podemos precisar se as partes intermediárias dessas obras foram, ou não, 
compostas por Lully. As diferenças apresentadas também não podem, a princípio, ser 
tomadas como indício de interferência dos assistentes dos compositores, já  que nos 
detivemos unicamente à relação de tessitura apresenta em cada voz ao longo das 
composições. Contudo, percebemos que houve uma ligeira modificação na extensão das 
vozes intermediárias dos violons nesse repertório no momento em que se inicia o segundo 
grupo de óperas de Lully, sob a assistência de Collasse.
Ao analisar a escrita das partes intermediárias das obras de Lully e as informações 
de Charpentier sobre os instrumentos que executavam essas vozes, foi possível definir a 
tessitura mais apropriada para cada instrumento. À luz das discussões apresentadas 
anteriormente, defendemos que as partes intermediárias dos violons apresentavam uma 
extensão característica, que poderia ser estendida dentro de uma margem aceitável. Após 
ultrapassar esse limite, os instrumentos soariam de forma inapropriada, com timbre 
“ácido e estridente” na região aguda e confundido com o baixo em uma escrita grave.
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Cada parte utilizava, majoritariamente, duas cordas em particular, da seguinte forma: 
haute-contre de violon -  as mais agudas (lá3 e ré3); taille de violon -  as intermediárias (ré3 
e sol2); quinte de violon -  as mais graves (sol2 e dó2).
A seção a seguir será dedicada à discussão em torno do instrumento de baixo da 
família do violino na França no tempo de Lully, o basse de violon. As informações serão 
apresentadas em dois momentos distintos. O primeiro será dedicado à definição das 
características do instrumento, à luz de informações históricas. Na segunda parte 
apresentaremos exemplos de usos práticos do basse de violon, tendo como material para 
análise nosso estudo das Aberturas das óperas de Lully e Pascal Collasse.
1.3 VIOLONCELLE OU BASSE DE VIOLON? O INSTRUMENTO DE BAIXO DA 
FAMÍLIA DO VIOLINO NA FRANÇA DO SÉCULO XVII
A vasta gama de instrumentos em uso no período a que dedicamos esta pesquisa 
acarreta certas dificuldades quanto à sua nomenclatura na atualidade. Os instrumentos 
graves da família do violino eram apresentados com características particulares em 
diferentes regiões da Europa, com ampla variabilidade terminológica. Um mesmo termo, 
à época, poderia fazer referência a instrumentos diversos, assim como um exemplar 
poderia ter diferentes nomes. De acordo com Vanscheeuwijck (1996, p. 80), a 
terminologia adotada para o baixo da família do violino se estabeleceu unicamente no 
século XVIII, sendo que termos como basso da braccio, violone, violone da braccio, 
violoncino, basseto [di] viola, entre outros, eram utilizados para se referir, genericamente, 
a eles. Enquanto alguns desses instrumentos eram característicos de determinadas nações, 
outros figuravam em múltiplos espaços.
Na França, em um período onde a estética nacional era privilegiada, em 
detrimento de usos estrangeiros, havia uma restrição de instrumentos graves passíveis de 
serem utilizados. Esses deveriam cumprir as demandas apresentadas, que no meio 
orquestral era a da complementação da textura sonora desejada. A instrumentação 
característica da orquestra francesa, os violons, era concebida de forma a privilegiar uma 
atmosfera sonora, enriquecida pela contribuição de cada parte. Conforme discutimos nas 
seções anteriores desta pesquisa, a construção desse agrupamento era estruturada em três 
partes, com instrumentos: (i) agudos, (ii) graves e (iii) intermediários. Já tendo discutido
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o dessus de violon e as partes  in te rm ed iárias, cabe ag o ra  nos de term os no  ch am ad o  basse 
de violon, o in stru m en to s  de b a ix o  da  fam ília  do v io lin o  francês.
A lém  dos violons, a m u ltip lic id ad e  de in stru m en to s de arco  de reg is tro  g rav e  em  
uso  nesse  âm bito  p ro p o rc io n av a  u m a g am a  p articu la r de sonoridades. E m  seu m étodo  
para  v io loncelo , Methode theórique et pratique Pour Apprendre en peu de tems le 
Violoncelle dans sa Perfection, o v io lin ista , co m p o sito r e tra tad is ta  M ich el C orre tte  
(1741) d estaca  a im p o rtân c ia  dos in stru m en to s de reg is tro  g rav e  ao  afirm ar que esses 
cum prem  um  papel essencia l n a  co m p o sição  m usical, rep resen tan d o  o fu n d am en to  da 
harm onia . A s p articu la rid ad es  de cada in stru m en to  desse  gênero , contudo, faz iam  com  
que desem p en h assem  fu n çõ es d iversas, de aco rd o  com  suas possib ilidades. O u seja, os 
in stru m en to s  de b a ix o  não  eram , n ecessariam en te , ap ro p riad o s p ara  to d o s  os usos 
m usicais. A  esse respeito , C o rre tte  a firm a  que:
É necessário, portanto, escolher o instrumento de baixo mais sonoro e com o 
qual se pode tocar qualquer tipo de música, completa, simples, figurada, etc, 
pois uma música que peca pela fraqueza do baixo torna-se insípida, de modo 
que a falta do baixo sempre deixa algo a desejar para o ouvido. (CORRETTE, 
1741, s/p)41.
M ersen n e  (1637), fo n te  essencial p ara  a n o ssa  pesqu isa , lo u v a  as q u alid ad es  da 
sonoridade  dos violons, afirm ando  que d ev ido  à g ran d e  p ressão  das cordas, seus "[...] sons 
têm  m ais efeito  n a  m en te  dos o uv in tes do que os do  a laúde ou ou tros in stru m en to s de 
corda, p o rq u e  são m ais v ig o ro so s e in c is iv o s .” (M E R S E N N E , 1637, p. 177)42 A s 
p articu la rid ad es  dessa  fam ília  estariam  de aco rdo  com  as ex igênc ias ap resen tad as p o r 
C orrette , posterio rm en te , p o d en d o  ju s tif ic a r  o seu uso  n a  rea lização  do  baixo . A lém  de 
destacar ca rac te rísticas acústicas, M ersen n e  tam b ém  lo u v a  as p o ssib ilid ad es  p rá ticas  do 
in stru m en to  que, segundo  ele, é “ [...] capaz de rea liza r to d o s os gêneros e tip o s de m úsica,
41 Traduçâo nossa. No original: Il faut donc necessairement choisir l'instrument de basse le plus sonore et 
avec le quel on puisse joüer toute sorte de musique, pleine, simple, figureé, &c. car une musique qui pêche 
par la faiblesse des basses devient insipide, de sorte que celle qui est sans basses laisse toûjour à l ’oreille 
quelque chose a desirer.
42 Traduçâo nossa. No original: [...] ses sons ont plus d'effet sur l'esprit des auditeurs que ceux de Luth ou 
des autres instrumens à chorde, parce qu’ils sont plus vigoureeux & percent davantage.
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e que pode tocar de forma enarmônica43, e todas as formas diatônicas e cromáticas.” 
(MERSENNE, 1637, p. 180)44.
Ao destacar a necessidade de escolha de um instrumento apropriado para a linha 
de baixo da música de sua época, na França, Corrette advogava em favor do violoncelo, 
instrumento de tessitura grave da família do violino italiano. A necessidade de um 
posicionamento do autor faz supor que esse instrumento não era tradicionalmente 
utilizado pelos músicos franceses. Essa hipótese é confirmada quando Corrette afirma 
que:
[...] há cerca de vinte e cinco ou trinta anos atrás [c. 1715-1720], deixamos o 
grosse basse de violon, montado em Sol, pelo violoncelo dos italianos [...], sua 
afinação é um tom mais aguda do que a do antigo Basse, o que o lhe confere 
mais versatilidade. (CORRETTE, 1741, s/p)45.
Posto que o violoncelo não era, caracteristicamente, o instrumento de baixo da 
família do violino da França, qual é o instrumento chamado pelo autor de grosse basse 
de violon? Quais as suas semelhanças com o violoncelo, desde que puderam ser 
intercambiados? Assim como o violoncelo italiano existia em vários modelos, com 
medidas e quantidade de cordas diferentes, o instrumento francês também era múltiplo? 
Por que ele caiu em desuso no início do século XVIII?
As primeiras menções ao instrumento de baixo da família do violino francês datam 
do século XVI, figurando em tratados musicais e em inventários de posse de bens. O autor 
Jambe de Fer (1556, p. 61) em seu tratado Epitome musical descreve a formação da 
família do violino em quatro instrumentos, nomeadamente dessus, haute-contre, taille e 
bas de violon. O autor cita que a afinação desses, com quatro cordas cada, era em quintas, 
sendo que o mais grave teria a chanterelle, ou seja, a corda mais aguda, afinada em sol2, 
seguida por dó2, fá1, sib0, correspondendo a um tom abaixo da afinação do violoncelo
43 O sentido empregado para o termo enarmônico não é o mesmo da atualidade, mas sim o de diversidade 
de gêneros musicais, conforme nos explica Corrette (1738, p. 42)
cor
44 Tradução nossa. No original: [...] est capable de tous les genres & de toutes les especes de Musique, & 
que l'on peut joüer l ’Enharmonic, & chaque espece de Diatonic, & de Chromatic.
45 Tradução nossa. No original: Depuis environs vingtcinq ou trente ans, on a quitté la grosse basse de 
Violon monteé en Sol pour le Violoncelle des Italiens. [...], son accord est d’un ton plus haut que l ’ancienne 
Basse, ce qui lui donne beaucoup plus de jeu.
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italiano (i.e., lá2, ré2, sol1, dó1). Apesar da ligeira diferença quanto ao nome do 
instrumento, bas de violon e basse de violon, a descrição é equivalente à apresentada por 
Corrette.
As práticas musicais descritas em tratados representavam, habitualmente, usos 
bem estabelecidos e difundidos. Sendo assim, o chamado bas de violon por Jambe de Fer 
não se restringia ao campo teórico, mas encontra um paralelo nas práticas musicais em 
voga na época. A utilização desse instrumento na França pode ser verificada por meio de 
registros de posse de instrumentos em Paris. Greenberg (2015, p. 94) elenca os 
documentos do século XVI em que o baixo da família do violino francês é citado. Essas 
menções correspondem a pelo menos quatro casos: em 1570 o músico Guillame Masnet 
possuía dois basses de violon, um de fabricação veneziana e outro francesa; o inventário 
do atelier de Claude Denis de 1587 aponta um basse contre de violon de Bresse [Brescia] 
e um de Cambray; os registros do atelier de Robert Denis de 1589 indicam a existência 
de um basse contre de violon de Bresse [Brescia] e outro commun [francês]; Pierre Aubry, 
em 1596, possuía em seu atelier um basse contre de viollon [sic] em construção.
Essas informações, contudo, não nos explicam de forma detalhada a constituição 
e sonoridade do instrumento em questão. A primeira fonte a se deter de forma ampla na 
descrição da família do violino na França é o tratado Harmonie Universelle, de Marin 
Mersenne (1637). Além de apresentar a constituição desse agrupamento de instrumentos, 
o autor dispende esforços no sentido de descrever a construção de seus exemplares. Nesse 
caso a formação dos violons é apresentada de forma similar à de Jambe de Fer, com duas 
diferenças: Mersenne adiciona uma quinta voz ao ensemble, o quinte de violon, e utiliza 
uma grafia ligeiramente diferente para designar o instrumento mais grave do conjunto -  
basse de violon ao invés de bas de violon. Reproduzimos, a seguir, a ilustração do basse 
de violon apresentada pelo autor, que pode ser observado entre as letras A e E, ao lado do 
dessus de violon, entre as letras M e N.
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Figura 7 - M arin Mersenne, Harmonie Universelle (1637, p. 184), Basse e dessus de violon
Na pauta, ao centro da imagem, lemos a afinação do instrumento, idêntica à 
apresentada cerca de 80 anos antes por Jambe de Fer. O basse de violon descrito por 
Mersenne possuía quatro cordas, afinadas em intervalos de quintas, um tom abaixo do 
violoncelo. O autor indica que a escolha das cordas dos instrumentos desta família deveria 
ser realizada a partir de uma relação proporcional à altura sonora desejada. Portanto, se 
“[...] a corda mais espessa do Basse é a décima segunda, ou décima quinta do dessus; 
deve ter suas cordas três ou quatro vezes mais espessas e longas” (MERSENNE, 1637, p. 
180)46. Na imagem reproduzida anteriormente, podemos perceber que a crina do arco, 
entre as letras K e L, possui uma extensão semelhante à corda vibrante do instrumento, 
da mesma forma que o dessus de violon se relaciona com o seu arco. A esse propósito, 
Mersenne (ibid., p. 185) destaca que há vantagem no uso de arcos longos, pois esses 
possibilitam arcadas variadas.
46 Tradução nossa. No original: [...] la plus grosse chorde de la Basse est à la Douziesme, ou à la 
Quinziesme du Dessus, elle doit avoir ses chordes trois ou quatre fois plus grosses et plus longues.
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Conforme discutido na primeira seção desta pesquisa, o termo violons se referia a 
um grupo de instrumentos específicos ao invés de um exemplar em particular, até a morte 
de Lully. Esse conjunto era singular na França, compreendendo a família do violino dessa 
região. Em nenhuma fonte histórica encontramos menção ao violoncelo como fazendo 
parte desse agrupamento em específico, não sendo, portanto, considerado como o 
instrumento de baixo da família do violino francês. Essa função era cumprida, conforme 
Jambe de Fer e Mersenne, pelo bas ou basse de violon.
Esse instrumento aparenta ter sido bem estabelecido, pois suas características são 
descritas de forma idêntica desde a sua primeira menção até aquela que informa o seu 
abandono. O longo período entre as publicações de Jambe de Fer (1556) até Corrette 
(1741, descrevendo a década de 1720), indicam a consolidação e manutenção do basse 
de violon durante, pelo menos, 160 anos. A representatividade desse instrumento pode 
ser verificada pela sua ampla utilização em um dos principais centros culturais europeus 
do século XVII, a corte francesa.
O basse de violon fazia parte dos principais agrupamentos musicais nesse âmbito, 
a exemplo da aclamada orquestra dos 24 Violons du Roy, considerada como o modelo da 
orquestra francesa à época. Referenciando essa grupo, lemos em Mersenne (1637, p. 185) 
que para “[...] os concertos que poderiam ser feitos com 500 violons diferentes, 24 são 
suficientes, dos quais seis dessus, seis basses, quatro haute-contres, quatro tailles e quatro 
quintes.41 O periódico L ’État de la France menciona a atuação de violons na corte de Luís 
XIV desde a segunda metade do século XVII, dispondo a relação de instrumentistas 
contratados nesse âmbito, elencando o posto de Basse de Violon nos departamentos 
musicais da corte, a Câmara, a Capela e a Cavalaria.
Apesar da ligeira variabilidade terminológica, o basse de violon, vocábulo 
recorrente no século XVII, era o instrumento de arco caracteristicamente responsável pela 
realização da parte de baixo das obras orquestrais francesas do período. De acordo com 
Duron (2007, p. 123), ele podia ser de dois tipos, que diferiam em tamanho, quantidade 
de cordas, sonoridade e usos musicais. O instrumento descrito por Mersenne era 
construído com uma caixa acústica de cerca de 85 cm de comprimento, utilizando quatro 
cordas, com afinação em quintas. Possuía uma sonoridade presente e era usado para uma
47 Tradução nossa. No original: [...] aux Concerts que l ’on peut faire de 500 Violons différents, quoy 24 
suffisent, dont il y  a six dessus, six basses, quatre Haute-contres, quatre Tailles & quatre quintes.
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escrita que não exigisse grande complexidade técnica, devido às características acústicas 
e às dimensões não anatômicas do instrumento. Quittard descreve as particularidades 
deste instrumento:
Estes basses de violon, essencialmente instrumentos de orquestra e não 
concebidos para solos, eram bastante diferentes dos nossos [violoncelos]. De 
tamanho muito maior e montados com cordas robustas, sem dúvida não eram 
muito apropriados para a virtuosidade, mas seu som volumoso e poderoso, 
muito mais cheio do que o da viola da gamba baixo, era o suficiente para emitir 
graves sólidos na ausência de contrabaixos, ainda completamente 
desconhecidos então. (Quittard, 1931, apud DURON, 2015, p. 14, tradução 
nossa)48.
De acordo com Duron (2007, p. 124), as mudanças estéticas ocorridas na França 
em fins do século XVII apresentaram novas demandas aos instrumentos musicais. A 
escrita da linha do baixo se modificou consideravelmente, tornando-se similar à da 
melodia e abrangendo uma tessitura aguda em comparação às práticas anteriores. As 
desvantagens de execução do basse de violon, que devido às suas dimensões 
particularmente grandes dificultavam a sua prática, não permitiam que o instrumento 
tocasse as passagens mais complexas. Essas dificuldades poderiam ser supridas por um 
instrumento mais propício à virtuosidade, a viola da gamba, contudo sem o mesmo efeito. 
Pelo fato da sonoridade dos violons e da família da viola da gamba serem díspares, a 
substituição do basse de violon pela viola da gamba causaria um desequilíbrio no 
ensemble, cuja linha do baixo seria fragilizada.
Sobre esse tema, Corrette destaca que a deficiência do basse de violon frente às 
novidades musicais fazia com o que instrumento fosse capaz de tocar apenas em 
determinados momentos das composições. Esses excertos correspondem ao grand 
choeur49, seções em que havia o maior efetivo musical, representando a apoteose sonora 
das montagens musicais, que apresentavam uma escrita menos virtuosística para o baixo.
48 Tradução nossa. No original: Ces basses de violon, essentiellment instruments d ’orchestres et non faites 
pour le solo, étaient au reste assez différentes des nôtres. De taille beaucoup plus forte, montées de cordes 
robustes, elles étaient peu propres sans doute à la virtuosité, mais leur son volumineux et puissant, 
beaucoup plus fourni que celui des basses de viole, suffisait à donner des basses solides en l ’absence des 
contrebasses, encore tout a fa it inconnues.
49 Lê-se: “Os grosses basses não tocam mais do que na música do grand choeur.” (CORRETTE, 1741, s/p). 
Tradução nossa. No original: [...] les grosses basses ne joüeient guere que dans les Musique a grand 
Chouer."
56
Duron (2007, p. 124) menciona que a viola da gamba baixo, apesar de ter suprido as 
desvantagens práticas do basse de violon, era mais apropriada para o acompanhamento 
de recitativos, devido às suas limitações de dinâmica50. As demandas musicais do período 
fizeram com que fosse necessária a modificação do basse de violon no final da década de 
1680, de forma que ele pudesse cumprir com a escrita proposta.
A fim de tornar o instrumento mais ergonômico, com uma constituição física mais 
propícia à execução, e estender a sua tessitura, possibilitando o alcance a notas mais 
agudas, duas alterações foram empreendidas. A caixa de ressonância do instrumento foi 
diminuída de 85 para 80 cm e, proporcionalmente, a dimensão das demais partes foi 
reduzida, tornando o instrumento mais leve e com menor distância de dedilhado. Para que 
pudesse tocar em regiões mais agudas com agilidade, uma quinta corda foi adicionada ao 
basse, a chanterelle ré3, ou seja, a mesma nota que a segunda corda mais grave do dessus 
e a segunda mais aguda das partes intermediárias dos violons. Essas modificações deram 
fôlego ao basse de violon, que persistiu na França por pelo menos mais duas décadas.
A aparição do basse de violon de cinco cordas representa uma das modificações 
da orquestra francesa após a morte de Lully. Segundo Demeilliez (2015, p. 300) o 
compositor e sucessor de Lully na corte de Luís XIV, Pascal Collasse, é responsável pela 
introdução de novos timbres nesse âmbito. Além de solicitar o uso de tambour, taille de 
hautbois, haute-contre e taille de flûtes, e de praticar a escrita para sopros independente 
das cordas, foi um dos primeiros compositores a prescrever o moderno basse de violon 
em suas obras. O primeiro exemplo conhecido de indicação desse instrumento, a ópera 
Thésis & Pelée (1689) de Collasse, apresenta demandas. A utilização do novo basse de 
violon era uma convenção prática, não influenciando na nomenclatura do instrumento. O 
status desse continuava a ser o de instrumento de baixo da família do violino francês, por 
isso a abrangência de seus usos deve ser verificada , a partir da escrita musical, ao invés 
de menções em partituras ou outros documentos históricos.
50 Mersenne diferencia o Ton ou mode de cada um destes instrumentos, afirmando que “pode-se chamar o 
Tom ou Modo do Violon, o modo alegre e vívido, como o da viola [da gamba] e da Lira, o modo triste e 
lânguido”. (MERSENNE, 1637, p. 180). Tradução nossa. No original: l'on peut appeller le Ton, ou le mode 
du Violon, le mode gay & joyeux, comme celuy de la Viole & de la Lyre, le mode triste & languissant.
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No exemplo a seguir, destacamos um excerto da ópera Astrée (1691) de Pascal 
Collasse51, no qual podemos verificar a versatilidade exigida para a parte do baixo. 
Habitualmente, a clave de notação do basse era a de fá na quarta linha, junto dos demais 
instrumentos do baixo contínuo.
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Figura 8 -  Pascal Collasse, Astrée (1691, manuscrito, página 20), excerto do coro “Ó, paix"
No coro “Ó, paix”, do prólogo de Astrée, em apenas seis compassos, Colasse 
utiliza três claves diferentes na parte do baixo (fá na quarta linha, dó na terceira linha e 
dó na segunda linha), em um registro que compreende o intervalo entre as notas lá2 e ré4. 
A nota mais aguda está em uma tessitura aguda para o basse de cinco cordas, sendo 
impraticável no instrumento de quatro cordas, assim como no violoncelo italiano. 
Passagens similares são recorrentes no prólogo, cujas exigências técnicas, de figuração 
rítmica e de tessitura, são mais apropriadas ao basse de cinco cordas, mais anatômico e 
agudo do que o antigo instrumento de quatro cordas.
A coexistência de diferentes instrumentos de baixo de arco na França, como a 
viola da gamba baixo e o basse de violon em dois modelos, possibilitavam uma ampla 
palheta sonora à disposição dos compositores do período. Jean-Baptiste Matho, ordinaire 
de la Musique du Roy, na ópera Arion (1714), compõe quatro linhas distintas de baixo na 
seção intitulada “A Tempestade”. No excerto abaixo, da primeira edição da obra por 
Ballard52 lemos a instrumentação como sendo para basses de violles, pre[mier] basse de 
violon, 2nde [seconde] basse de violon, basses pour les bassons. O manuscrito do 
compositor, reproduzido por Greenberg (2015, p. 102), contudo, é ainda mais específico. 
Nesse caso, o compositor define o tipo de basse de violon para cada linha e a quantidade 
de instrumentistas necessários por parte. Les basses de viole, 4 Basse de violon [sic] a 5
51 A fonte utilizada foi o manuscrito do autor, disponibilizado pelo International Musical Score Library 
Project, em <https://imslp.org/wiki/Astr%C3%A9e_(Collasse%2C_Pascal)>.
52 Disponibilizada por BNF Gallica em: <https://catalogue.bnf.fr/ark:/12148/cb43142548r>.
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cordes, 4 basse de violon [sic] a 4 Cordes, Basses pour les Bassons. Na imagem a seguir 
podemos perceber a diferença de tessitura exigida para cada parte de basse de violon.
Figura 9 -  Jean-Baptiste Matho, Arion (1714, edição Ballard, p. 186), excerto de “A Tempestade”
Concomitantemente ao processo de modificação da escrita para baixo, verificada 
cronologicamente ao longo das obras de Lully e que se intensifica após a morte desse 
compositor (1687), verificamos o aumento do efetivo de instrumentistas de baixo 
contratados na corte de Luís XIV. Figurando em pelo menos três dos agrupamentos 
musicais fixos53, a contratação de basses de violon é exponencial. A partir de informações 
contidas no periódico L'État de la France de 1695, pudemos reconstituir o efetivo de 
basses de violon em atuação na orquestra dos 24 Violons du Roy, a Grande Bande, 
responsável sobretudo pela música de espetáculo da corte, dos Petits Violons, a Petite
53 Apesar dos violons terem figurado no setor musical da Écurie, a cavalaria, o L ’État não precisa a 
instrumentação e o nome dos músicos de instrumentos de cordas deste departamento. Lê-se, por exemplo, 
a relação de oficiais para servir nas cerimônia, de 1663, como (grifo nosso): “douze Trompettes, 180.l. 
Douze joüers de Violons, Haut-bois, Saqueboutes & Cornets, 180.l. Quatre Haut-bois de Pointou, 180.l. 
Huit joüers de Fifres, Tabourins & Mussetes servans deux par Quartier, 120.l" (BESONGNE, 1663, p. 
106). Se levarmos em consideração a divisão de vozes dos 24 violons du Roy apontada por Mersenne (1637, 
p. 185), proporcionalmente dois dos Douze violons da Écurie seriam basses.
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Bande, que atuava em ocasiões festivas e particulares na câmara real, e na Chapelle, 
encarregada da música do serviço litúrgico diário. Os nomes dos músicos estão elencados 
junto ao ano de contratação, de acordo com a orquestra em que atuavam, podendo figurar 
em mais de um grupo.
Grande Bande54 Petite Bande Chapelle
Ano Nome Ano Nome Ano Nome
1663 Claude Desmatins 1660 Prosper Charlot 1661 Prosper Charlot
1669 Urbain Ressier e filho 1660 Claude Alais 16B2 Pierre Chabanceau 
de la Barre55
16B3 Pierre Gilbert 1665 Robert Martineau
16B6 Jean-Bâptiste M aulnourry 16B4 Jean-Bâtiste 
la Fontaine
16B3 Jean-Bâptiste 
la Fontaine1692 Jâque Buret
1696 Pierre Marchand. 1695 Joseph Marchand 1695 Joseph Marchand
Tabela 4 -  Basses de violon na corte de Luís XIV
Essas informações vão ao encontro dos interesses sonoros da época, que exigiam 
uma linha de baixo consistente. A linha de baixo nas obras orquestrais, essencial para 
essas composições, era executada por um grande efetivo, com instrumentos que 
conferiam profundidade sonora. O basse de violon, por suas dimensões e afinação grave, 
apresentava características desejáveis para a música do período, representado papel de 
destaque na formação das orquestras. O seu número era equiparado, apenas, ao da linha
54 A edição do L ’État de 1692 cita outros nomes, contudo sem precisar suas datas de contratação, diferente 
da edição de 1695. Lê-se: “Basses: Menssieurs Jean Senaillé, N.... Ressier. Jean B Maulnourry. N.... 
Desmatins. Nicolas Moyen 1687. Jean Roullé de la Fosse 1687. Thomas du Chêne 16877’ (BESONGNE, 
1692, p. 225). As demais bandes têm os nomes correspondentes nas duas listas, à exceção daqueles 
contratados no intervalo que compreende uma publicação e outra.
55 Esse músico, elencado na seção destinada aos basses de violon da chapelle, é descrito de forma particular, 
em uma subdivisão intitulada grosse basse de violon ou théorbe. Essa função é considerada como misteriosa 
pelos musicólogos, pois é a única menção a este instrumento em particular. Na seção 2.3.1.1.1. abordaremos 
esse tópico, propondo caminhos para a sua resolução.
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de dessus de violon. O aumento do efetivo descrito na tabela acima sugere o interesse 
crescente pelo alargamento da seção de baixo-contínuo.
A técnica de execução do basse de violon, devido às suas dimensões, era similar 
à do violoncelo. A partir da ampla iconografia apresentada por Greenberg (2015, p. 93 -  
104), podemos perceber três tipos de suspensão do instrumento: (i) o apoio entre as 
pernas, (ii) sob um pequeno banco ou (iii) com o uso de um piquete, similar ao espigão 
do violoncelo moderno. O arco poderia ser empunhado de duas maneiras: (a) por cima da 
baqueta, de forma semelhante aos demais instrumentos dos violons, ou (b) por baixo 
dessa, com a crina inclinada em direção ao músico, como na viola da gamba.
Tão cedo quanto as primeiras menções do basse de violon de cinco cordas em 
partituras, notamos a sua presença na iconografia francesa. A célebre obra Réunion des 
musiciens de François Puget (168 8)56, reproduzida a seguir, representa ao centro o 
compositor Jean-Baptiste Lully e o libretista Philippe Quinault, além de uma série de 
instrumentos de cordas, dentre eles o basse de violon, à direita. O instrumento 
representado possui cinco cordas, e devido ao seu posicionamento, podemos supor que 
estivesse apoiado em alguma superfície distante do solo, pois o músico aparenta estar em 
pés. Pela inclinação da crina do arco inferimos que a empunhadura desse era por baixo.
56 A obra faz parte do acervo do Museu de Louvre, na França. Informações do Portail des collections des 
musées de France, disponível em
<http://www2.culture.gouv.fr/public/mistral/joconde_fr?ACTION=RETROUVER&NUMBER=&REQ=0 
00PE002263%3aREF>.
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Figura 10 -  Fraçois Puget, Réunion des Musiciens (1688)
A iconografia que representa esse modelo de basse de violon faz supor a sua 
utilização desde um período anterior às obras de Collasse, mencionado anteriormente 
como um dos primeiros compositores a solicitar especificamente o basse de violon de 
cinco cordas. Nesta imagem podemos perceber o prestígio dos instrumentos de baixo 
contínuo, destacado por Corrette, anteriormente, como o fundamento da harmonia. Dos 
cinco instrumentos representados, apenas um, o dessus de violon, não fazia parte do 
instrumentário do baixo contínuo, representado na imagem pela teorba, guitarra, viola da 
gamba baixo e basse de violon.
A influência musical estrangeira, sobretudo italiana, trouxe modificações 
consideráveis para a orquestra francesa. De acordo com Duron (2015, p. 10), a textura a 
cinco vozes foi prontamente abandonada em meados do século XVIII, em favor da escrita 
a quatro vozes. Os novos instrumentos e técnicas de execução, importados da Itália, 
exerciam influência sobre a escrita e a interpretação da música. Corrette destaca a 
hegemonia do violoncelo a partir de 1720, que, introduzido de maneira consistente, 
suprimiu o basse de violon. O autor menciona que o instrumento era utilizado nos mais 
diversos e representativos espaços culturais franceses, afirmando que o violoncelo era 
responsável pelo baixo contínuo na Musique du Roy, na Ópera, e em concertos.
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Vanscheuwijck (1996, p. 80) destaca a diferença ergonômica entre o baixo italiano 
e francês, citando a medida da caixa acústica dos modelos de violoncelo de Antonio 
Stradivari construídos entre os 1707 e 1710 como sendo de 75 ou 76 centímetros de 
comprimento, cerca de 10 centímetros menor do que o basse de violon de quatro cordas. 
A maior facilidade de execução do violoncelo é destacada por Corrette, ao afirmar que:
O violoncelo é muito mais fácil de tocar do que o antigo basse de violon, sua 
extensão sendo menor, e por consequência o braço mais estreito, o que dá total 
liberdade para tocar os baixos difíceis, e até mesmo para executar peças que 
são boas tanto neste instrumento quando na Viole.” (CORRETTE, 1741, 
s/p.)57.
Apesar do abandono de determinadas práticas musicais na França a partir do final 
do século XVII, durante o período de atividade profissional de Lully (1653 - 1687) o 
basse de violon fez parte de uma formação instrumental bem estruturada e estabelecida -  
os violons. Representando o instrumento mais grave do ensemble, cumpria um papel 
importante na formação da sonoridade desse agrupamento. As suas dimensões 
particularmente grandes e a afinação grave, proporcionavam um baixo estável e profundo, 
tornando desnecessária a utilização do contrabaixo, presente em outras nações58. 
Conforme apresentado na discussão dessa seção, o basse de violon foi o instrumento 
característico da música orquestral francesa, sendo substituído pelo violoncelo apenas no 
século XVIII.
A próxima seção será dedicada ao estudo dos usos práticos do basse de violon no 
período em que a família do violino francês era considerada como representativa da 
sonoridade orquestral francesa. Para tanto, analisamos a escrita da parte de baixo nas 
Aberturas das óperas de Lully (1673 - 1686), em paralelo à análise já apresentada para as 
partes intermediárias dos violons. Esses dados serão pareados a informações do tratado
57 No original :Le Violoncelle est beaucoup plus aisé ajouer que la basse de violon des anciens, son patron 
etant plus petit, et par consequent le manche moins gros, ce qui donne toute liberté pour joüer les basses 
difficiles, et même pour executer des pièces qui sont aussi bien sur cet instrument que sur la Viole. 
(CORRETTE, 1741, s/p).
58 O momento de aparição do contrabaixo na França corresponde justamente ao período de abandono do 
basse de violon e ao início da utilização do violoncelo nesse âmbito. Conforme apresentado na primeira 
seção dessa pesquisa, os contrabaixos foram admitidos na França apenas a partir de 1709 (Adam, 1859, p. 
179, apud DURON, 2015, p. 13).
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de composição de Marc-Antoine Charpentier (1700), de suas obras (por Thompson, 2015) 
e a uma análise das Aberturas de óperas de Pascal Collasse (1689 - 1700).
1.3.1 A escrita para basse de violon nas Aberturas das óperas de Lully
A orquestração a cinco vozes, que se tornou característica da estética francesa na 
segunda metade do século XVII, foi estabelecida por um dos maiores expoentes de seu 
tempo, Jean-Baptiste Lully. A suntuosidade da corte na França era refletida nas produções 
artísticas da época, que faziam uso de um amplo efetivo, uma estrutura cênica sem 
precedentes, e uma produção musical que demonstrava a magnificência do reinado de 
Luís XIV. A orquestra a cinco vozes, destinada aos violons, cumpria uma papel essencial 
nesse cenário, provendo música para um dos gêneros musicais amplamente utilizados no 
período, as já mencionadas tragédies en musique.
Dentre os instrumentos utilizados nessas montagens, que formavam o ensemble 
dos violons, o basse de violon ocupava um dos lugares de destaque na orquestra francesa. 
A instrumentação dos 24 Violons du Roy, por exemplo, equiparava o seu número ao dos 
dessus de violon. Ele era utilizado na seção do baixo-contínuo, em voga na época, o que 
fazia com que o seu efetivo fosse, na realidade, o mais amplo de todos, pois era somado 
ao demais participantes desse setor. Com sonoridade grave e profunda, o basse de violon 
foi o instrumento de arco adotado em todas as orquestras da corte de Luís XIV, 
contribuindo para a construção do timbre dos violons.
Com o intuito de verificar os usos do basse de violon na escrita musical do período 
de atuação de Lully, nos debruçamos sobre Aberturas das Tragédies en Musique desse 
compositor. A composição dessas obras compreende um período em que a influência 
estrangeira não era fortemente arraigada na França, onde os instrumentos utilizados e os 
gêneros musicais em voga faziam parte de uma estética nacional cuidadosamente 
estruturada. Compostas entre os anos de 1673 e 1686, as óperas de Lully eram formadas 
por cinco atos, precedidos por um prólogo, caracteristicamente introduzido por uma 
abertura instrumental. Essa seção é categorizada como de grande choeur, ou seja, na qual 
o efetivo musical é de grande porte, podendo envolver todos os músicos. Sendo 
transformada, posteriormente, em um gênero de composição à parte, no qual os violons
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cumprem um papel representativo, as Aberturas apresentam um material relevante para a 
nossa discussão.
As obras a que nos detivemos, a seguir, são aquelas abordadas em nossa discussão 
em torno das partes intermediárias dos violons, na seção 1.2.1. Compreendem as 
Aberturas das óperas Cadmus et Hermione (1673) e Armide (1686)59. As edições 
utilizadas como fonte foram de dois tipos: o manuscrito de André Danican Philidor para 
obras não editadas (Cadmus et Hermione e Alceste) e a primeira edição de Christophe 
Ballard para as demais60.
Nossa investigação pretendia levantar as seguintes informações sobre as 
Aberturas: (i) forma estrutural da obra, (ii) fórmulas de compasso utilizadas, (iii) 
tonalidades, (iv) quantidade de compassos; particularmente sobre a parte do baixo, 
investigamos (v) qual ou quais os instrumentos eram solicitados para a parte do baixo, a 
(vi) quantidade de compassos em pausa, se existissem, a (vii) extensão de notas e (viii) a 
figuração rítmica predominante em cada seção. Para o ponto (viii), utilizamos as 
categorias: (a) rítmica, quando a figuração rítmica correspondia, majoritariamente, à 
unidade de tempo do compasso, (b) pouco melódica, quando a figuração rítmica fosse 
intercalada com breves frases melódicas, (c) melódica, quando a escrita fosse 
majoritariamente melódica e (d) temática, quando a linha do baixo realizasse a imitação 
das vozes superiores.
As informações colhidas compreendem o Anexo 3. No decorrer de nossa 
discussão, apresentaremos os dados mais relevantes sobre a escrita de Lully (1673 a 1687) 
para o basse de violon nessas obras. Além disso, os resultados quanto à tessitura das 
composições foram pareados a informações do tratado de composição de Marc-Antoine 
Charpentier (c. 1700) e com a produção de Pascal Collasse (a partir de 1687), compositor 
que substituiu Lully na corte após a sua morte. Buscamos, assim, apresentar informações 
sobre os usos práticos do basse de violon no período a que nos dedicamos.
Pudemos verificar que a composição das óperas de Lully modificou-se ao longo 
dos anos, apresentando diferenças significativas na escrita de baixo. Apesar da coerência
59 Nomeadamente: Cadmus et Hermione (1673), Alceste (1674) Thésée (1675), Atys (1676), Isis (1677), 
Psyché (1678), Bellérophon (1679), Porpserpine (1680), Persée (1682), Phãethon (1683), Amadis (1684), 
Roland (1685) e Armide (1686). Não nos detivemos na ópera Achille et Polyxène (1687) por ter sido 
deixada inacabada pelo autor, concluída por Pascal Collasse.
60 As edições foram consultadas no International Music Score Library Project, disponíveis em: 
<https://imslp.org/wiki/Category:Lully,_Jean-Baptiste>.
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entre a concepção das partes intermediárias e de dessus de violon, a linha do baixo 
apresenta um aumento de complexidade rítmica e de tessitura comparando-se as obras 
das décadas de 1670 com as de 1680. As modificações na escrita do basse de violon 
conferiam maior profundidade, consistência e destaque.
A instrumentação da música da época baseava-se largamente nas práticas 
comumente adotadas. Diferentemente de períodos posteriores, nesse momento histórico 
havia certa liberdade em termos de escolha de instrumentos para as diferentes vozes, 
assim como os costumes musicais faziam com que indicações de conhecimento geral 
fossem desnecessárias. As Aberturas estudadas nessa seção raramente definem com 
precisão quais os instrumentos pretendidos, já que a formação habitual da orquestra 
francesa a cinco vozes eram os violons61. Devido ao fato desse ensemble ser bem 
estabelecido e definido, a divisão das vozes, como vimos, era inequívoca: para a parte 
aguda, dessus de violon; para o baixo-contínuo, basse de violon; para a primeira voz 
intermediária, haute-contre de violon; para a segunda, taille de violon; e para a terceira, 
quinte de violon.
Apesar de as partituras utilizadas em nossa análise não definirem quais os 
instrumentos pretendidos, as indicações de algumas delas parecem ser suficientes para a 
confirmação de nossa afirmação anterior. Em Isis (1676), Phaêton (1683) e Amadis 
(1684) o editor Ballard indica, genericamente, o termo violons, sugerindo a utilização dos 
instrumentos correspondentes para cada voz, notadas em claves particulares, com as 
vozes divididas conforme a classificação apresentada anteriormente62. Para além desses 
casos, o único termo recorrente se refere à linha mais grave, denominada basse continue. 
Essa seção era formada por instrumentos com características distintas e ao mesmo tempo 
complementares. Cada exemplar exercia funções particulares, atreladas às suas 
possibilidades sonoras. O baixo-contínuo era formado pelos basses d ’archet (baixos com 
arcos) pertencentes ao petit choeur e eventualmente pelo cravo, estes situados no centro 
da orquestra, ao redor do batteur de mesure, em oposição aos basses d ’archet do grand 
choeur, que se situavam à direita e à esquerda da orquestra.
61 As vozes agudas eram dobradas por instrumentos de sopro. O baixo-contínuo era formado por um 
ensemble dividido entre instrumentos de cordas, sopro e teclado.
62 Nomeadamente: clave de sol na primeira linha, dessus de violon; clave de fá na quarta linha, basse de 
violon, clave de dó na primeira linha, haute-contre de violon; clave de dó na segunda linha, taille de violon; 
clave de dó na terceira linha, quinte de violon.
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A prática de publicação em partitura, não em partes, tornava desnecessária a 
discriminação exata do instrumento responsável por cada voz. As claves eram indicativos 
suficientes para determinar o instrumento adequado. No caso de impressão em partes 
separadas havia a necessidade de maior acuracidade, pois cada partitura em separado era 
destinada a um instrumento em específico. A intenção de utilização do instrumento de 
baixo da família do violino francês pode ser lida, por exemplo, na segunda edição de 
Alceste por Ballard (1716, p. 4), que anuncia a venda da terceira edição de Proserpine em 
Paris, com partes de dessus de violons, basse e basse-continue. A indicação de uso de 
instrumentos de sopro ao longo das obras era pontual e idiomática, podendo-se supor que, 
como regra geral, as cordas realizavam as demais seções. Apesar de, atualmente, se 
utilizar o violoncelo na montagem dessas obras, não encontramos nenhuma menção ao 
instrumento nas composições a que nos detivemos. A escrita apresentada não traz nenhum 
problema de execução para o basse de violon, sendo perfeitamente adequada para o 
instrumento.
Podemos perceber características particulares nas Aberturas de Lully em três 
momentos distintos, que dividimos em grupos para a nossa discussão. São eles: de 1673 
a 1677, de 1678 a 1679 e de 1680 a 1686. O primeiro deles corresponde às obras 
compostas no período de atuação do primeiro assistente do compositor, Jean François 
Lallouette, o intermediário ao momento de transição, quando do início de atuação de 
Pascal Collasse, e por fim o período que deu continuidade a seu trabalho com Lully, até 
a composição da última ópera desse, finalizada por Collasse. Destacaremos, a seguir, as 
principais observações quanto a cada um desses momentos.
As obras que compreendem o período entre Cadmus et Hermione (1673) e Isis 
(1677) apresentam uma escrita para o basse de violon majoritariamente rítmica. Não são 
apresentadas grandes dificuldades para a sua execução que, habitualmente, se restringe a 
uma figuração simples. Chama a atenção o fato desse grupo apresentar longos períodos 
de pausa, que silencia a linha do baixo entre 2 e 25 compassos, correspondendo a uma 
média de 13 compassos por obra. Em comparação, o segundo e terceiro grupos 
apresentam uma média de 5 e 3 compassos, respectivamente.
Nessa seleção, a escrita para baixo se apresenta em duas formas distintas nas 
seções “A” e “B” das Aberturas. Na primeira parte há uma escrita predominantemente 
rítmica, enquanto a segunda apresenta um caráter imitativo, característico da forma de 
composição das Aberturas da época. Apesar de serem mais complexas do que o início da
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obra, as passagens imitativas não apresentam grande dificuldade de execução se 
comparadas às obras de períodos posteriores. Apenas um exemplo, Atys, expõe a escrita 
que classificamos como pouco melódica, na qual a linha do baixo é intercalada entre a 
figuração rítmica e material melódico, não imitativo.
O segundo grupo, formado por Psyché (1678) e Bellérophon (1679), apresentam 
uma escrita de transição entre as primeiras óperas de Lully, na década de 1670, e as 
seguintes, na década posterior. Apesar da escrita ser de classificação similar às primeiras, 
as exigências técnicas são maiores. O material temático das seções “B” é composto por 
um movimento contínuo de colcheias, transpassando toda a tessitura do basse de violon. 
O número de compassos em pausa é diminuído drasticamente em relação ao primeiro 
grupo de obras, figurando em número de 4 e 6.
A obra Proserpine (1680) expõe uma forma de composição particularmente 
interessante para a linha de baixo. Essa Abertura representa o início de uma escrita 
distinta das obras anteriores, cujo enfoque passa a ser a melodia. Não é apresentado 
nenhum momento de pausa para o baixo, que toca em figuração constante de colcheias. 
A seção “A”, pouco melódica, apresenta um material distinto do dessus de violon. As 
seções “B” e “C” são as mais complexas até o momento, utilizando amplamente o 
cromatismo e uma figuração rítmica que intercala colcheias e semicolcheias. A partir 
dessa obra, a parte de baixo deixa de ser majoritariamente rítmica e passa a cumprir uma 
dupla função: ser o fundamento harmônico da composição e par melódico do dessus de 
violon. A escrita passa a ser densa e complexa, transpassando por todas as cordas do basse 
de violon em figuração de colcheias e semicolcheias.
Compreendendo as obras compostas entre Proserpine (1680) e Armide (1686), o 
terceiro grupo representa as óperas compostas nos últimos anos de vida de Lully. O estilo 
apresentado é fruto da estrita elaboração do compositor, considerado como fundador da 
estética francesa de seu tempo, que influenciaria as gerações posteriores. O intenso labor 
e maestria do autor na composição operística foi louvado por Jean-Laurent Lecerf de la 
Viéville poucos anos após a sua morte. Lecerf destaca que:
Lully lia o texto [do libreto das óperas em que trabalhava] até que o conhecesse 
praticamente de cor. Ele se sentava ao cravo, cantava e recantava as palavras, 
tocava o cravo e criava um baixo-contínuo. Quando terminava de compor a 
linha vocal, ela estava tão claramente impressa em sua mente que ele não seria 
capaz de se enganar sobre uma única nota. Lallouete ou Collasse se
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apresentavam, e ele ditava. (Lecerf, 1705, p. 215-216, apud SADLER, 2015, 
p. 223)63.
Assim como trabalhava nas linhas vocais, Lully “[...] adotava o mesmo procedimento 
para as sinfonias, relacionando-as às palavras. Quando [o libretista] Quinault não 
apresentava nenhum material [de texto], ele trabalhava nas árias dos violons.” (Lecerf, 
1705, p. 216, apud SADLER, 2015, p. 223)64.
A bases composicionais de Lully tornaram-se em modelo para a escrita 
instrumental a cinco vozes, desenvolvida ao longo de mais de 30 anos de carreira 
profissional. As suas práticas eram refletidas na formação de compositores e na 
continuidade de um estilo definido. Em seu tratado de composição, Marc-Antoine 
Charpentier, contemporâneo de Lully, discute a tessitura a ser adotada para cada parte 
dos violons na composição a cinco vozes, estabelecida por esse. Conforme apresentamos 
na discussão sobre a composição das partes intermediárias, os dados de Charpentier, 
pareados com os resultados de análise de suas obras, são correspondentes aos 
apresentados nas composições de Lully. Quanto à parte do basse de violon, verificamos 
que também há coerência entre a prática de Lully (de 1673 a 1686) e o modelo de 
Charpentier (em 1700). A seguir, apresentamos um resumo da tessitura para o basse de 
violon utilizada nas Aberturas analisadas nessa seção.
63 Traduçâo nossa. No original: Lulli la lisoit, jusqu ’à la sçavoir presque par coeur: il s ’établissoit à son 
Clavessin, chantoit & rechantoit les paroles, battoit son Clavessin, & fassoit une basse continue. Quand il 
avoit achevé son chant, il se l ’imprimoit tellement dans la tête , qu ’il ne s ’y  seroit pas mépris d ’une Note. 
Laloüette ou Collasse venoient, ausquels il le dictoit.
64 Traduçâo nossa. No original: Il faisoit de même les simphonies, liées aux paroles; & dans les jours où 
Quinault ne lui avoit rien donné, c'étoit aux airs de Violon qu’il travailloit.
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Figura 11 -  Tessitura do basse de violon nas aberturas das tragédies en musique de J.B. Lully
Os intervalos solicitados por Lully nessas obras corresponde à tessitura do basse 
de violon de quatro cordas (sib0 -  mi3). Todas as notas são restritas à primeira posição da 
mão esquerda, não apresentando dificuldades de execução. Apenas o mib3 de Atys e o mi3 
de Alceste, Proserpine e Persée exigem uma pequena extensão na primeira corda do 
instrumento, não justificando a necessidade de uma quinta corda. A região média ao longo 
das composições compreende as duas cordas centrais do basse de violon (fá1 e dó2). Os 
usos dos exemplos de Charpentier e Lully divergem em apenas meio tom na região aguda 
e meio tom na grave, uma diferença irrelevante. Os dados que encontramos em relação à 
tessitura vão ao encontro das conclusões de Duron (2007, p. 123) ao afirmar que o basse 
de violon de quatro cordas era aquele esperado por Lully em todas as suas óperas.
Posto isso, retomamos a discussão apresentada na seção anterior, na qual 
abordamos a crítica de Charpentier sobre os hábitos de composição para o basse de violon. 
O autor descreve a escrita para baixo em regiões agudas como representando um “[...] 
efeito insatisfatório criado por compositores da estética francesa.” (Charpentier, s.p. 
1700, apud THOMPSON, 2015, p. 241)65. Para ele, a utilização de uma tessitura que 
ultrapassasse a nota mi3 ou que se mantivesse por longos períodos em uma região próxima 
a essa, poderia gerar problemas de cruzamento e condução de vozes. Além disso, o 
equilíbrio do ensemble seria alterado, devido à fragilidade do baixo. A constituição física
65 Tradução nossa. No original: [...] mauvais effet que font les compositeurs à la françoise.
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do basse de violon não permitia a escrita em regiões agudas, que impedia a execução além 
da tessitura mais apropriada.
A partir dos dados apresentados anteriormente, podemos perceber que a escrita de 
Lully não ultrapassava a região proposta posteriormente por Charpentier. A tessitura 
média compreende as duas cordas centrais do basse de violon, havendo raras situações 
em que a linha do baixo se detém em regiões agudas. Portanto, Charpentier não se referia 
à forma de composição de Lully ao criticar os procedimentos de escrita para o baixo. Ao 
direcionar a sua fala a compositores franceses, supomos que o autor fazia referência a 
agentes de representatividade no período. A fim de verificar a que práticas o autor aludia, 
recorremos a obras do sucessor de Lully nos postos da corte francesa, seu antigo 
assistente, Pascal Collasse. O compositor é considerado como o responsável por 
implementar inovações na composição musical na França, apresentadas pouco tempo 
depois da morte de Lully. Na seção anterior apresentamos exemplos de escrita para basse 
de violon de Collasse, que em muito difere daquela de Lully.
Adotamos como material para análise a mesma forma composicional a que nos 
detivemos em relação à produção de Lully -  as aberturas das tragédies en musique. Como 
a nossa preocupação se dá em torno de uma estética em particular, não nos detivemos nas 
óperas compostas no século XVIII, que diferem amplamente em relação às práticas do 
período a que nos dedicamos. As obras em questão foram compostas por Collasse a partir 
da morte de Lully até o ano de 170066. Dentre essas seis Aberturas, observamos que a 
tessitura adotada compreende, habitualmente, o intervalo entre as notas dó1 e mi3. Essa é 
a mesma região utilizada por Lully e Charpentier, podendo ser executada no basse de 
violon de quatro cordas.
Contudo, uma das obras apresenta uma tessitura particular, caracteristicamente 
adotada por Collasse em outros momentos de suas óperas, seja em petit ou grand choeurs. 
Em três compassos (29-31) da abertura de Canente (1700) o autor escreve a linha de basse 
de violon em clave de dó na terceira linha, alcançando a nota sol3. Nesse momento as 
vozes de taille e quinte de violon são suspensas, apresentando a instrumentação de trio de 
dessus, haute-contre e basse de violon. A distribuição das vozes é inequívoca, pois a
66 As obras em questão e as fontes consultadas, são: Thétis et Pelée (1689, Paris: C. Ballard, 1716); Enée 
et Lavinie (1690, Paris: C. Ballard, 1690); Astrée (1691, Paris: C. Ballard, 1691); Jason (1696, Paris: C. 
Ballard, 1696); La Naissance de Venus (1696, Versailles: A.D. Philidor, 1705); Canente (1700, Versailles : 
A.D. Philidor, 1700).
71
partitura em grade apresenta cada parte em uma linha com clave distinta. Além disso, a 
prática de silenciar determinadas vozes é apresentada de forma recorrente pelo autor.
Essa tessitura não é a mais aguda apresentada por Collasse na composição total 
das óperas em questão. Na seção anterior desta pesquisa destacamos um exemplo de 
composição de grand choeur na ópera Astrée (1691, no coro “Ó, paix”), que representa 
os usos comumente adotados pelo autor. Nesse exemplo que o basse de violon intercala 
entre a clave de fá na quarta linha, clave de dó na segunda e primeira linhas, alcançando 
a nota ré4. Diferentemente das práticas de composição ao longo das óperas, a escrita de 
Colasse nas aberturas é semelhante à de Lully, possivelmente pela representatividade do 
gênero, amplamente estabelecido e difundido pela Europa.
A seguir destacamos a tessitura apresentada por Charpentier, cujos dados foram 
elaborados a partir da prática estabelecida por Lully, pareados com as suas obras, as de 
Lully e de Collasse, com destaque para Canente, que aponta novos caminhos musicais à 
época.
Figura 12 -  Tessitura de basse de violon de Charpentier, Lully e Collasse
As obras de Collasse são um exemplo da representatividade dos esforços 
dispendidos por Lully na elaboração e conservação de uma estética nacional francesa. 
Durante décadas, o compositor teve sucesso na manutenção de práticas composicionais 
específicas, que se tornaram representativas do seu período. Apenas dois anos após a sua 
morte, compositores como Collasse iniciaram um processo de modificação da escrita 
musical, que culminou no abandono de usos considerados como particulares da música 
francesa. O basse de violon, o instrumento de baixo da família do violino francês, adotado 
por Lully em todas as suas obras, não era adequado para as novidades do século XVIII, 
sendo substituído pelo violoncelo em meados de 1715.
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Ao analisar a escrita para basse de violon nas aberturas de Lully, percebemos que 
o instrumento galgou destaque na escrita orquestral no decorrer dos anos. As obras da 
década de 1670 o utilizavam em uma figuração majoritariamente rítmica, representando 
o fundamento da harmonia. A partir de Proserpine (1680), a escrita do basse de violon 
passa a ser predominantemente melódica, apresentando maiores desafios aos 
instrumentistas. Nas obras dessa década o baixo cumpre, além do estabelecimento 
harmônico e sustentação do ensemble, o baixo cumpre a função de par melódico do dessus 
de violon. A fim de demonstrar as diferenças entre as obras desses dois períodos -  décadas 
de 1670 e 1680, destacamos, a seguir, os compassos iniciais da primeira e os da última 
tragédie de Lully67.
67 As fontes utilizadas na transcrição foram: Cadmus et Hemione, LWV 49 (manuscrito, A. D. Philidor, 
1703), e Armide, LWV 71 (edição, C. Ballard, 1686).
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Figura 13 -  Lully, Aberturas de Cadmus et Hermione (1673) e Armide (1686)
Em Cadmus et Hermione podemos perceber a predominância de um escrita 
rítmica, restrita ao intervalo de uma oitava. A figuração, simples, não representa 
dificuldade de execução. No caso de Armide, a linha do baixo é apresentada com uma 
melodia independente, que se utiliza da anacruse do dessus de violon como motivo 
temático para o seu desenvolvimento. A tessitura envolve duas oitavas, com amplo uso 
de saltos em uma figuração constante de colcheias e semínimas. É interessante notar que, 
apesar das diferenças entre as linhas de basse de violon das obras, o dessus de violon e as 
vozes intermediárias têm um tratamento similar. Em ambos os casos essas quatro vozes 
recebem um tratamento homofônico, enquanto o baixo participa dessa escrita no primeiro 
caso e adquire autonomia no segundo. A escrita para baixo nas Aberturas de Lully é
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intensificada gradativamente. O aumento do efetivo de basses de violon nas orquestras da 
corte aliado às novas práticas composicionais, conferiam destaque para esse instrumento. 
Sua sonoridade presente e profunda proporcionava uma base sólida para a instrumentação 
dos violons.
1.4 SÍNTESE DO CAPÍTULO
O objetivo desse capítulo era o de abordar a família do violino na França no 
período que compreende o período de atuação de Jean-Baptiste Lully como músico na 
corte de Luís XIV (1653 -  1687). O autor, considerado como o formador do estilo 
nacional francês, lançou as bases estéticas de sua época, fazendo amplo uso desses 
instrumentos em suas composições. A partir de fontes históricas, tais como os tratados de 
Jambe de Fer (1556) e Marin Mersenne (1637) explanamos sobre a formação dessa 
família, cujas particularidades foram amplamente desenvolvidas no tempo de Lully.
Dedicamos a primeira seção à discussão em torno da terminologia e da 
classificação desses instrumentos. Adotamos o termo violons como representando a 
totalidade dos instrumentos que formavam esse agrupamento. A divisão, similar à 
classificação vocal, apresentava-os de acordo com as funções exercidas no ensemble -  
dessus, voz aguda, basse, grave, haute-contre, taille e quinte de violon, partes 
intermediárias. A existência desses exemplares está diretamente relacionada às práticas 
de composição, cuja escrita a cinco vozes era característica da estética da época. Cada 
parte desse agrupamento contribuía para a formação de um timbre específico, atrelados 
às particularidades de construção. Podemos pensar que a totalidade das partes dos violons 
formava um único instrumento, a base da orquestra francesa.
Na segunda seção nos debruçamos sobre a discussão das partes desse ensemble 
chamadas de intermediárias. A finalidade é a de apresentar as particularidades de 
construção de cada instrumento e estudar dados quanto à sonoridade desses exemplares. 
Constituído por instrumentos de dimensões diversas, mas com a mesma afinação, esse 
setor era responsável pela realização harmônica, contrapontística e de timbre do 
agrupamento. O abandono da composição a cinco vozes, cujo modelo foi estabelecido 
por Lully, em meados do século XVIII fez com que os instrumentos de partes 
intermediárias fossem abandonados em favor de instrumentos estrangeiros.
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Referenciando Moens (2015), que analisou exemplares históricos sobreviventes, 
e de Chitto e Lhaullère (2009), que descrevem o processo de reconstrução desse 
instrumentário na atualidade, abordamos as principais características de cada parte 
intermediária dos violons. Utilizando as Aberturas (overtures) das óperas de Lully como 
fonte de análise, apresentamos informações quanto à tessitura apresentada em usos 
práticos. Comparando esses dados aos de Sadler (2015) e do tratado de Marc-Antoine 
Charpentier (1700) destacamos as particularidades e as semelhanças das diferentes 
práticas de escrita para vozes intermediárias, que se estabelece ao longo da composição 
das óperas de Lully.
A terceira e última seção desse capítulo foi dedicada ao basse de violon, com o 
objetivo de descrever a sua constituição física e discutir os usos práticos no período a que 
nos detemos. A partir de revisão da literatura do período, com enfoque em Mersenne 
(1637) e Corrette (1741) verificamos que o instrumento de baixo da família do violino 
francês era o basse de violon, que se diferenciava largamente do violoncelo italiano. Essa 
comparação se fez necessária devido à novidade representada pelo conhecimento atual 
dos diferentes instrumentos de baixo da família do violino em uso na época.
Através da análise das Aberturas de Lully, verificamos que o basse de violon 
cumpria um papel essencial na orquestra francesa, conferindo estabilidade e profundidade 
ao ensemble. Ao mesmo tempo em que representava o fundamento da harmonia, esse 
instrumento se desenvolvia idiomaticamente como par melódico do dessus de violon. Ao 
compararmos esses dados aos apresentados por Charpentier (1700), por um lado, e, por 
outro, de nossa análise das Aberturas de Pascal Collasse (1689 -  1700), percebemos que 
as práticas composicionais de Lully eram tidas como modelo para os compositores em 
questão. Contudo, poucos anos após a morte de Lully, Collasse iniciou um processo de 
modificação da parte de baixo-contínuo no decorrer da produção de suas obras. Essas 
novas práticas culminaram, em meados de 1715, no total abandono do basse de violon 
em favor do violoncelo italiano.
À luz das informações apresentadas neste capítulo, defendemos que o ensemble 
dos violons foi um agrupamento instrumental bem definido e estabelecido durante o 
período de atuação profissional de Lully. As características de construção e os usos 
práticos seguiam uma tradição amplamente fundamentada, cujo interesse residia na fusão 
dos diferentes timbres dos instrumentos que, em conjunto, representavam uma sonoridade 
única e particular da França.
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2 A MÚSICA NA CORTE DE LUÍS XIV NO TEMPO DE LULLY
“O mais sábio e o maior dos príncipes reúne em toda parte a 
glória, as virtudes, a abundância e as artes. Nada é tão doce
quanto viver na corte de Luís, o mais perfeito dos reis.”
Lully e Benserade (1666, balé Les Muses)68
A corte francesa do século XVII desempenhou um papel essencial no 
desenvolvimento da arte europeia. Os interesses pessoais e o amplo mecenato de Luís 
XIV proporcionaram um ambiente propício para o florescimento de uma estética artística 
nacional, amplamente estruturada. Considerada como centro de convergência política, 
influenciadora de opinião pública, a corte utilizou a música de forma extensiva na 
consolidação desse estilo. Organizada a partir de uma intrincada rede de departamentos, 
a práxis musical era definida por agentes que detinham altos cargos de direção e
regulamentação. A vida artística do reino também estava sob o controle da coroa,
respondendo a partir de associações regidas por meio de estatutos e leis.
Neste capítulo abordaremos a função exercida pelos violons na consolidação da 
estética artística francesa no período de atuação de Jean-Baptiste Lully, ativo durante o 
estabelecimento da corte de Luís XIV. A produção artística da França no período era 
múltipla, com usos particulares na corte e no reino. Em nossa pesquisa nos detivemos a 
um desses espaços, a corte, a fim de aprofundar a discussão sobre a utilização dos violons 
naquele meio, que definiam as práticas nacionais em diferentes esferas. O emprego dos 
violons nesse âmbito representa a sua principal função na música na França até o final do 
século XVII -  a orquestra.
As bandes, o termo da época próprio para a orquestra francesa, eram utilizadas em 
todos os departamentos responsáveis pela música na corte de Luís XIV. Serviam a 
propósitos litúrgicos, na capela, de entretenimento, em espetáculos e apresentações de 
pequeno porte. Um dos representantes da identidade nacional, as bandes foram utilizadas 
como meio de propaganda da corte, em uma época na qual a monarquia conquistava poder
68 Texto do final do prólogo do balé Les Muses, por Jean-Baptiste Lully, compositor, e Isaac de Benserade, 
libretista. Tradução nossa. No original: Le plus sage et le plus grand des princes fa it rassembler de touttes 
parts la gloire les vertus l ’abondance & les arts. Rien n ’est si doux que de vivre à la cour de Louis, le plus 
parfait des rois.
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político e de regulamentação social. As formas musicais adotadas refletiam os ideais 
nacionais, endossando a cultura local e a imagem idealizada da corte.
Nesta seção abordaremos a perspectiva de Cowart (2009) sobre o uso das artes como 
meio de propaganda da corte. Neste sentido, os violons exerceram um papel 
representativo no estabelecimento musical nacional, importante para a divulgação de uma 
identidade da monarquia. Apresentaremos, também, informações sobre a influência de 
Lully no meio musical da época graças ao poder político adquirido em seu emprego na 
corte, pôde contribuir para a definição do estilo musical francês. Descreveremos, 
brevemente, os departamentos musicais da corte de Luís XIV, cujas orquestras serão 
discutidas na seção seguinte, apresentando a atribuição dos violons nesse âmbito.
2.1 A REPRESENTATIVIDADE POLÍTICA DAS ARTES
A intrincada estética musical francesa do século XVII se desenvolveu vastamente 
sob o patronato de Luís XIV, que assumiu o trono francês em 1661. Durante o seu período 
de regência69, a história da França foi marcada por uma série de conflitos civis. 
Conhecidas como as Guerras do Fronde, os combates ameaçavam a monarquia que 
tencionava expandir o controle real sobre os feudos ainda existentes. Nesse sentido, foram 
dispendidos esforços a fim de moldar a opinião pública em favor da corte. A criação de 
um conceito de poderio, que firmasse a imagem de supremacia dessa instituição, foi 
possível, dentre outros fatores, por meio do desenvolvimento de uma cultura artística 
nacional. As artes no século XVII, consideradas como agentes de publicidade, 
desempenharam um amplo papel na formação de opinião das lideranças públicas e da 
população em geral, sendo utilizadas como ferramenta para o estabelecimento de uma 
percepção de magnificência e prosperidade desse reinado.
Para Bianconi (1987, p. 65), a faceta política das artes representava uma 
importante ferramenta de consolidação e manutenção das instituições de regulamentação 
social. O fazer musical consistia, portanto, em atributo de autoridade, ferramenta 
ideológica e em instrumento de propaganda e persuasão. Dessa forma, para o
69 Luís XIV foi nomeado rei da França aos cinco anos de idade, após a morte de Luís XIII. O período de 
regência compreende, oficialmente, o período entre os anos de 1643 a 1651, a cargo do primeiro ministro, 
Jules Mazarin, e da rainha, Ana da Aústria. O jovem rei assumiu o trono apenas após a morte de Mazarin, 
em 1661.
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desenvolvimento de uma arte nacional na França, foi necessário caracterizá-la de modo 
particular. Apesar dos esforços do ministro Jules Mazarin em difundir a cultura italiana, 
a urgência da construção de uma identidade nacional, que fortalecesse a corte, impediu o 
progresso da arte estrangeira naquele território.
O principal interesse musical residia, sobretudo, nas artes de espetáculo. A 
suntuosidade do reinado de Luís XIV era representada em montagens de grande porte, 
envolvendo dezenas de músicos, dançarinos, figurinistas e outros agentes. Em obras como 
os balés, a nobreza era representada no palco, contando, inclusive, com a participação 
ativa desses no ato das danças. Ao apresentar as mais altas classes da época, difundia-se 
uma imagem de soberania e poder da monarquia. Em meados da década de 1670, 
consolidou-se um estilo operístico francês, que diferia do italiano e, novamente, era 
baseado na grandiosidade. Além de serem representadas na corte, Luís XIV dispendeu 
esforços no sentido de difundir os aspectos culturais desenvolvidos, que culminaram na 
criação da Académie de Musique, com teatro próprio para as representações no reino. 
Além da ampla estrutura dos balés, as óperas faziam uso de cenários luxuosos e de 
extenso maquinário, modificando-se o palco diversas vezes em uma única montagem. O 
investimento financeiro era de alto custo, característico desse reinado, que era delineado 
pela abundância. Afirmava-se, assim, a prosperidade da monarquia, divulgada por meio 
dos espetáculos.
Um dos gêneros artísticos importantes para o estabelecimento da imagem da corte 
e para a discussão em torno da música como propaganda na França é o ballet de cour. 
Dentre as diversas produções artísticas do período, Cowart (2008, p. 5), defende o balé 
da corte,70 como o exemplo mais representativo do emprego das artes como forma de 
propaganda política com o propósito de fortalecer a monarquia. Em oposição às artes de 
espetáculo na Itália, cujo mote era a cultura clássica, o balé francês se ocupava da esfera 
de sua própria corte. Representadas para a nobreza nacional e estrangeira, os espetáculos 
das décadas de 1650 e 1660 celebravam uma visão ideal dos palácios -  de suntuosidade, 
luxo e prosperidade, descrevendo o reino como pitoresco e alegre. Forjava-se uma 
imagem idealizada desse contexto, utilizada como meio de divulgação e consolidação da 
corte.
70 De acordo com Anthony (1986, p. 20), os ballets de cour eram espetáculos de música e dança compostos 
sobre uma estrutura e temas variados, consistindo de danças e de cenas burlescas. Nas obras de Jean- 
Baptiste Lully e Isaac de Benserade, compositores da corte de Luís XIV, o ballet de cour é gradualmente 
modificado para um espetáculo dramático unificado, indicando aspectos operísticos.
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Dentre as diferentes formas adotadas no balé da corte, os ballets à entrées, balés 
com entradas71, buscavam a representação da aristocracia da época, que se apresentava 
nas sucessivas entradas como a si mesmos ou como figuras da nobreza idealizadas a partir 
da mitologia ou romances (COWART, 2008, p. 8). Sendo incluídos aos programas 
destinados aos espectadores, os textos explicativos apresentavam conexões entre a vida 
pessoal das personagens dos dançarinos nobres e seus papéis na corte. Diferentemente 
dos balés de Luís XIII, que almejavam apenas a propaganda da nobreza, as representações 
de Luís XIV também visavam à difusão da sua identidade.
A elaboração de uma estética artística do país, moldada a partir de um ideal cortês, 
baseado na grandiosidade e no prazer, foi possível a partir da continuidade e ampliação 
dos corpos artísticos estáveis existentes, regulamentando-se o funcionamento das artes a 
partir de corporações de diferentes frentes. Pautando-se em um ideal em comum, as artes 
se desenvolveram sob o mesmo prisma e as instituições estabelecidas garantiram o 
funcionamento e a perpetuação desse estilo (BIANCONI, 1987, p. 67). Dentre essas 
organizações figuram agrupamentos musicais relevantes para os mais variados gêneros 
de espetáculo, as bandes. Amplamente utilizadas, as orquestras francesas eram 
constituídas majoritariamente pelos violons. O nosso interesse em abordar a música nessa 
corte se deve à vasta utilização do principal agrupamento desses instrumentos que, com 
o patronato de Luís XIV, puderam se estabelecer.
No período a que nos detemos, a corte contava com quatro orquestras, criadas a 
partir do reinado de Francisco I (1515 -  1547), sendo mantidas e ampliadas por Luís XIV. 
Esses grupos eram abrigados em diferentes departamentos da corte, cumprindo funções 
particulares, em demanda de acordo com as especificidades de cada setor. A orquestra de 
violons se tornou um dos representantes da cultura do país, onde o principal uso musical 
era em conjunto. Considera-se que a bande dos 24 Violons du Roy, um dos símbolos da 
França à época, que influenciava fortemente o fazer musical nacional e estrangeiro, seja 
a primeira orquestra estável da história. Além disso, os instrumentos que constituíam o
71 O ballet à entrées é um espetáculo episódico, de identidade nobre, composto por desfiles de personagens 
e danças livremente organizados sobre temas gerais, como estações, prazer e outras artes. O nome se deve 
às constantes entradas (entrées) dos dançarinos com suas respectivas músicas e pela distinção entre 
momentos de dança e de canto. É divido em seções chamadas de parties (de 1 a 4, dependendo da extensão 
e complexidade do ballet), introduzida por uma ária vocal, chamada de récit, que preparava a atmosfera da 
entrada subsequente, destacando o seu caráter, que se difere do indicativo operístico do tempo de Luís XIII. 
Os vers de personnages eram textos incluídos aos programas, que destacavam os personagens reais da 
nobreza, cuja participação poderia ser ativa, como dançarinos, possibilitando um vislumbre das figuras por 
trás da propaganda do balé (COWART, 2015, p. 10).
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ensemble dos violons, conforme discutido no capítulo anterior desta pesquisa, eram 
únicos e particulares da França. A sonoridade resultante desse conjunto conferia 
singularidade à arte daquele país.
O envolvimento direto de Luís XIV nesse domínio exerceu influência nos 
diferentes enfoques musicais da França, divididos por Bennet e Cowart (2015, p. 78) em 
períodos de ênfase de acordo com os interesses do rei. O primeiro está relacionado à 
atuação do monarca como dançarino, priorizando o amplo uso do balé da corte entre as 
décadas de 1650 e 1660. A partir da solidificação do estilo operístico francês, a tragédie 
en musique ou tragédie lyrique recebeu destaque entre as décadas de 1670 e 1680. Em 
seus últimos anos de vida, um aprofundamento religioso influenciado por sua segunda 
esposa, Françoise de Maintenon, gerou uma mudança de interesse da música de teatro 
para a música sacra.
As bases das composições desses diferentes gêneros foram consolidadas ao longo 
das décadas, e são atribuídas aos compositores em atuação no período. O efetivo do corpo 
artístico da corte, à época, contava com agentes de grande representatividade histórica, 
cujo trabalho foi essencial para o estabelecimento da linguagem nacional. Como vimos, 
o mais destacado dentre eles, Jean-Baptiste Lully que, dirigindo as orquestras da câmara 
de Luís XIV, desenvolveu atentamente os princípios dessa identidade musical. A partir 
das diretrizes do autor, que prezava pela criação de uma linguagem artística que refletisse 
a suntuosidade da corte, com objetivo de difusão desta cultura, a música galgou destaque 
na Europa. O modelo de orquestra dos tempos de Lully teve um estabelecimento bem- 
sucedido, que direcionou os usos dos violons até o final do século XVII.
Apesar de já termos abordado determinadas influências de Lully no meio musical 
francês, vemos necessário retomar, nesse momento, a discussão sobre a sua carreira, dada 
a representatividade do compositor. Os dados apresentados a seguir pretendem auxiliar o 
entendimento do fazer musical na corte de Luís XIV. .
2.1.1 A influência de J.B. Lully na formulação de uma música nacional
Figura central para a discussão em torno dos violons no período a que nos 
debruçamos, o italiano naturalizado francês, Jean Baptiste Lully (Florença, 1632 - Paris, 
1687), foi responsável pela concepção e continuidade de práticas artísticas particulares.
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Através do poder político conquistado ao longo de sua carreira, o compositor teve sucesso 
na preservação de usos específicos da família do violino na França. Durante toda a sua 
vida profissional na corte de Luís XIV (1653 -  1687) o ensemble dos violons teve uma 
formação distinta, com o uso majoritariamente orquestral. Poucos anos após a sua morte 
iniciou-se um processo de modificação de interesses artísticos, que levaram ao abandono 
desse instrumentário. Conforme apresentamos no capítulo anterior, no tempo de Lully o 
termo violons fazia referência a um agrupamento singular de instrumentos, utilizados em 
conjunto, cuja sonoridade era típica da corte do Rei Sol.
O compositor, dançarino, guitarrista e violinista, a fim de consolidar uma música 
genuinamente nacional, apropriou-se de temas, ideais, formas e motivos da música, dança 
e das letras nativas da França, deixando de lado a música italiana, em voga na Europa 
seiscentista. Apesar de não ser responsável pela criação das orquestras da corte, Lully as 
aprimorou e expandiu, atingindo níveis de excelência, louvados à época. O poder político 
do compositor, advindo dos postos de alto escalão ocupados na corte de Luís XIV, bem 
como da detenção de privilégios de regulamentação da vida artística do reino, 
proporcionou um campo fértil para o desenvolvimento de uma linguagem nacional.
Trazido à França por Françoise de Maintenon, prima e futura esposa do rei, em 
1646, com o propósito de auxiliar em sua prática da língua italiana, Lully teve a 
oportunidade de desenvolver habilidades artísticas em um ambiente nobre e abastado. O 
seu desempenho como dançarino virtuoso fez com que galgasse um posto na corte do 
jovem Luís XIV, em dezembro de 1652, o primeiro marco de uma vida de constantes 
promoções. Nessa corte, o então dançarino teve contato com a mais influente orquestra 
de seu tempo, os 24 Violons du Roy, estudando violino com um de seus integrantes e 
compositores da corte, Lazzarini. O profundo conhecimento instrumental de Lully, 
destacado no periódico Mercure Galante de 1687, ao afirmar que "nunca nenhum homem 
conduziu tão longe a arte de tocar o violino" (ANTHONY, 1986, p. 1-2), foi essencial 
para o seu trabalho com as orquestras da corte e para as montagens de música de palco 
no reino, assim como na composição de suas obras, cuja instrumentação é, 
fundamentalmente, a de ensembles de cordas friccionadas.
Em março de 1653, após cerca de três meses desde o ingresso na corte, Lully 
recebeu o primeiro posto musical sob o título de Compositor da Música Instrumental do
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Rei72, ocupado anteriormente por Lazzarini. O avanço da música italiana na França, que 
tinha o primeiro ministro Mazarin como o seu principal emissário, não teve êxito na época 
do compositor, cujos esforços eram dirigidos em favor de uma cultura genuinamente 
francesa. O ano de morte do cardeal, 1661, foi crucial para as amplas modificações no 
reinado de Luís XIV, que assumiu definitivamente o trono após 10 anos desde o fim do 
período de regência.
Para Lully, os anos de 1661 e 1662 foram representativos em sua vida pessoal e 
carreira profissional. Pelo prestígio que havia alcançado, recebeu a carta de naturalização 
e se casou com Madeleine Lambert, filha do consagrado compositor Michel Lambert. 
Podemos perceber a posição de destaque na corte pelas assinaturas em seu registro 
matrimonial: do ministro do Estado e de Finanças Jean Batiste Colbert e de sua esposa, 
da rainha Ana da Áustria e do próprio Luís XIV, que também seria padrinho de um de 
seus filhos. A influência do compositor passou a ser ainda mais evidente quando recebeu 
os postos de Superintendente de Música e Compositor da Música de Câmara73, em 16 de 
maio de 1661, e Mestre da Música da Família Real74, em 16 de julho de 1662.
Desde 1654, Lully esteve à frente de uma das principais orquestras de seu tempo, 
os Petits Violons, patrocinada e abrigada na câmara real, com a qual desenvolveu um 
idioma instrumental e uma forma de execução refinados e determinados por uma série de 
regras. A partir de 1664, houve um estreitamento entre este grupo e os já aclamados 24 
Violons du Roy, que até então trabalhavam sob um rotina baseada em práticas anteriores75. 
A margem para o a adoção de práticas que desviassem dos ideais artísticos e estéticos 
propostos por Lully foi sendo cerceada a fim de maximizar os resultados esperados. Havia 
um intercâmbio constante entre o efetivo desses agrupamentos e o corpo instrumental da 
Capela real, conhecidos como os Sinfonistas76, assim como os músicos que atuavam 
profissionalmente no reino, que difundiam as práticas exigidas. A influência da forma de 
interpretação e execução instrumental chamadas por Georg Muffat (1698) de lullistas, 
tornaram-se importantes característica do gosto francês e um dos meios de difusão dessa 
cultura através da Europa.
72 Compositeur de la musique instrumentale du roy.
73 Surrintendant de la Musique et Compositeur de la Musique da Chambre.
74 Maître de la Musique de la Famillie Royale.
75 Uma das modificações instauradas Lully nesse período foi, conforme discutido na seção dedicada à 
escrita das partes intermediárias do ensemble dos violons, que deixaram de ser improvisadas pelos músicos 
e passaram a ser compostas.
76 Shymponistes de la Chapelle du Roy.
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Além dos cargos ocupados na corte, o compositor concentrava grande poder na 
vida artística do reino. A partir de 1672, uma série de privilégios reais lhe conferiam 
direitos exclusivos de produções de montagens do novo estilo operístico, as tragédies en 
musique, em Paris. Nesse ano, recebeu a autorização para a instalação da Académie 
dÓpera, detendo o direito sobre suas produções e a de terceiros, que só poderiam ser 
realizadas a partir de sua autorização por escrito. Além disso, o efetivo a ser empregado 
nas montagens alheias também era pré-estabelecido: seis cantores e doze instrumentistas 
em 1672 e dois cantores e quatro instrumentistas (mesmo que a instrumentação habitual 
fosse a cinco vozes), que não poderiam estar em atuação na Académie, em 1673; em 1677 
chegou-se a proibir o uso de música em teatros de marionetes. Essas medidas acabaram 
por inibir o desenvolvimento de atividade de outros compositores, exercendo influência 
sobre a produção musical como um todo. A título de comparação, demonstrando o poder 
político de Lully, Anthony (1986, p. 13) nos reporta as informações de registros de 
pagamentos de ensaio para a montagem de seu Le triomphe de l'amour, onde consta a 
atuação de cantores, dançarinos, 25 Grands Violons (os 24 violons du Roy, que tinha 
efetivo variável), 22 Petits Violons e 21 flautas e oboés.
A detenção de altos cargos na corte e de regulação da música no reino, somados à 
maestria artística do compositor, garantiram a hegemonia artística de Lully. De acordo 
com Anthony (1986, p. 57), o seu reconhecimento como tal não é anacrônico, sendo 
expresso em seu próprio tempo, como lemos no testemunho de Titon du Tillet, que o 
descreveu como o "pai de nossa bela música francesa". Suas obras foram apreciadas por 
muitas décadas, até mesmo após o seu falecimento, a exemplo da ópera Amadis, que 
permaneceu no repertório da Ópera de Paris por 87 anos, assim como há registros de 
apresentações de Armide em 1766, além de Thesé, que foi montada consecutivamente por 
104 anos. A supremacia da obra de Lully, baseada no texto e na dança, seja na música de 
cena, como nos ballets de cour ou tragédie en musique, sacra, nos grandes e pequenos 
motetos, ou na música instrumental, em seus trios pour le coucher du roi ou em seus 
branles, na corte ou no reino, foi consolidada utilizando como uma de suas ferramentas 
um agrupamento específico de instrumentos musicais, que foi essencial nesse processo: 
a família do violino francês, os violons.
Os dois principais agrupamentos com os quais o compositor consolidou as bases 
da orquestra da corte, foram as orquestras da câmara do rei, os Petits Violons e os 24 
Violons du Roy. Spitzer e Zaslaw (2004, p. 72) mencionam a necessidade de se esclarecer
84
que o compositor não foi responsável pela criação desses ensembles, mas que se 
apropriou de práticas já existentes para o desenvolvimento de uma linguagem particular. 
Registros históricos apontam que os 24 Violons du Roy representam a primeira orquestra 
estável da história, criada no século XVI, sendo dirigida por Lully apenas 11 anos após o 
seu ingresso na corte, em 1664. Apesar de estudos afirmarem que os Petits Violons foram 
fundados para Lully, há informações que os descrevem em 1648, cinco anos antes de ele 
ser empregado como músico por Luís XIV.
À frente desses músicos e daqueles da já mencionada Académie de Musique, Lully 
desenvolveu características particulares de concepção especificamente francesa. O 
ambiente da corte proporcionava uma estrutura única para a efetivação desses princípios 
estéticos. O trabalho com grupos estáveis de qualidade ímpar, que executavam obras do 
próprio compositor, com abundância de recursos para montagens de espetáculos, permitia 
que moldasse o fazer artístico de acordo com a sua própria concepção. Apesar de não ter 
dirigido todos os grupos musicais da corte, os fundamentos estabelecidos pelo autor 
definiam em grande medida as práticas adotadas por outros setores. Além disso, as 
orquestras desses departamentos também executavam obras de Lully, a exemplo da 
música composta para a Cavalaria e os motetos para a Capela Real. Podemos considerar, 
assim, que sua influência se estendia às quatro orquestras de Luís XIV.
Na próxima seção deste capítulo apresentaremos as principais características dos 
setores da corte de Luís XIV responsáveis pela produção musical. Divididos entre os 
departamentos da Câmara, Capela e Cavalaria, a organização musical do rei cumpria 
papéis distintos, porém complementares. As reformas implementadas no reinado de Luís 
XIV, assistidas por Jean-Baptiste Lully, permitiram o desenvolvimento de uma imagem 
cultural particular, conscientemente construída, na qual os violons tiveram destaque 
especial.
2.2 A ORGANIZAÇÃO MUSICAL DA CORTE: A MÚSICA DO REI
A intrincada corte de Luís XIV, descrita por Beaussant (1996, p. 17) como o centro 
de atração e convergência de todas as forças artísticas do reino, apresentava organizações 
musicais tão complexas quanto a importância dada às artes nesse reinado. As amplas 
reformas empreendidas pelo rei, considerando que o estabelecimento e a manutenção de
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uma nação proeminente exigiam constantes renovações, criaram instituições dedicadas 
exclusivamente à produção musical. Dentre os mais de 20 departamentos77 encarregados 
da organização dessa corte, três eram responsáveis pela música -  a Chambre, a câmara, 
a Chapelle, a capela, e a Écurie, a cavalaria. Instituições autossuficientes, podendo 
contribuir mutuamente, eram encarregados da gestão de recursos e pessoas, ensino, 
composição, preparação e montagens musicais. Cada departamento musical cumpria 
funções diversas, em âmbitos específicos. A orquestra nos moldes que analisamos esteve 
presente em todos os departamentos, apresentando usos particulares da família do violino 
e, consequentemente, influenciando especificidades da linguagem nacional, que 
abordaremos a seguir.
A câmara, constituinte dos aposentos reais, oferecia música diretamente ao rei e 
seus pares. Em formações musicais de diferentes frentes, de pequeno e grande porte, 
apresentava-se em momentos cotidianos, como em jantares, festas, recepções ou na 
intimidade do monarca, assim como em ocasiões excepcionais, tais como casamentos 
reais, coroações e funerais. Congregava duas orquestras, os já mencionados Petits Violons 
e 24 Violons du Roy. Grupos bem estruturados, com formação estável, executavam obras 
dos mais ilustres compositores da corte, contribuindo igualmente para a transmissão do 
estilo em ascensão.
De acordo Loyesal (1640, apud Richard, 2012, p. 104), a Casa Real, aMaison, era 
um reino abreviado a serviço do rei, tendo a sua organização a cargo do departamento da 
Câmara Real, a Chambre Royale. Literalmente o quarto do rei, coração da corte, a câmara 
dispunha de grande prestígio social, sendo um dos setores mais amplos da coroa. 
Responsável pela vida cotidiana da corte, estava sob o comando do Grande Camareiro78, 
um dos mais altos cargos do reino, que dirigia os Primeiros Cavalheiros79, e após eles, 
dois setores denominados Objetos e Prazeres80, encarregados de atividades rotineiras, e a 
Música da Câmara81, à disposição do rei.
77 Nomeadamente La Grande Maison, La Chapelle-Oratorie, La Chapelle-Musique, La Chapelle du 
Commun, La Prévôté de l ’Hôtel du roi, La Bouche du roi, La Chambre du roi, La Musique du roi, La 
Garde-robe du roi, La Faculté, Le Cabinet du roi, Les Cérimonies, Le Logement, Les Bâtiments, Le 
Grande-meubles, Les Menus-Plaisirs, La Grande Écurie, La Petite Écurie, La Vénerei, La grande 
Fauconnerie, La Louveterie, Le Vautrait (BEAUSSANT, 1996, p. 252).
78 Grand chambellan, em francês.
79 Premiers gentilshommes, em francês.
80 Menus-plaisir.
81 Musique de la chambre.
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As organizações musicais desse setor eram dirigidas por dois Superintendentes da 
Música da Câmara82, cuja ocupação incluía a composição das obras e a preparação das 
bandes. Esse cargo influenciava a estética corrente, uma vez que o gosto e o estilo 
particular de seus agentes definiam a prática musical. Lully desenvolveu a maior parte de 
sua carreira sob este título. Beaussant (1996, p. 304) divide a música da Câmara a partir 
de dois usos: prático, destinado aos afazeres diários, e cerimonial, onde atuavam as mais 
complexas formações musicais do setor. Será importante examinarmos as estruturas 
orquestrais da câmara, parte integrante da máquina de propaganda real.
Responsável pela música litúrgica, o departamento da Capela Real, a Chapelle 
Royale, se dedicava à música sacra, exclusivamente em ambiente religioso. Os 
agrupamentos musicais que a formavam atuavam conjuntamente, representados por 
cantores, organistas e demais instrumentistas. Os últimos, sob o título de Symphonistes, 
os sinfonistas, formavam uma orquestra de violons e, a partir do final do século XVII, 
instrumentos de sopro. Diferentemente da câmara, que apresentava uma orquestra 
consistente, fruto da tradição legada por reinados anteriores, a bande da capela era 
mutável e, como discutiremos posteriormente, tinha formação variável, influenciando a 
execução e composição no país.
Composta por duas estruturas autônomas, a Capela-Oratória83, responsável pelo 
ofício religioso, e a Capela Musical84, encarregada da música para a celebração sacra, a 
Capela real estava a cargo do grande capelão da França85, que cumpria funções relevantes 
no estabelecimento dos ideais de Luís XIV. Segundo Beaussant (1996, p. 254), a 
complexa Capela Musical era dirigida, de fato, pelo Sub-mestre de Música86, sendo que 
o posto de Mestre87 era um cargo político exercido por um prelado que não possuía, 
necessariamente, formação musical. Além de ser responsável pelo ensino e direção das 
execuções públicas, o Sub-Mestre acumulava o cargo de Compositor, sendo incumbido 
da produção musical cotidiana da igreja. Dentre os músicos que ocuparam o posto, 
destacam-se Henry Du Mont, Pierre Robert e Michel-Richard de Lalande, compositores
82 Surintendants de la musique de la chambre.
83 Chapelle oratorie.
84 Chapelle-musique.
85 Grand aumônier de France.
86 Sous-maître de musique de la Chapelle.
87 Maître de musique de la Chapelle.
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que contribuíram para o estabelecimento da música litúrgica da corte, representada pelo 
moteto.
Além dos cargos organizacionais, a ampla formação musical da igreja era dividida 
entre organistas, cantores, pajens e sinfonistas. O órgão era, por excelência, o instrumento 
da Capela, representando a magnificência do reino, empregando músicos de mérito 
reconhecido, tais como François Couperin e Jean-François Dandrieu. O efetivo dos 
Sinfonistas, majoritariamente formado por violons, exercia influência na composição do 
repertório da capela, já que o quórum disponível era levado em consideração para a sua 
concepção. A partir de fontes primárias, tais como o periódico L ’État de France, pudemos 
reconstituir as diversas formações desta bande, verificando o impacto exercido na música 
litúrgica. O intenso intercâmbio entre esse e outros departamentos da corte, sobretudo 
com a Grande e Petit bandes da câmara, que participavam do oficio religioso em ocasiões 
excepcionais, assim como a atuação de músicos em mais de um departamento, 
proporcionaram uma unificação de práticas musicais, parte da grande engrenagem que 
retratava a majestade do rei.
O departamento musical da Cavalaria, apesar de ser congregado na corte, 
acompanhava a monarquia em suas constantes peregrinações pelo reino. A sua principal 
função era a de prover música ao ar livre, com amplo uso de instrumentos de sopro. 
Apesar de pouco mencionada nos dias de hoje, a cavalaria possuía uma bande, chamada 
de Douze Joüers de Violons. Esse agrupamento representa o uso mais antigo dos violons 
na corte, confirmado por registros do século XVI. A formação dessa orquestra apresenta 
singularidades quanto ao equilíbrio das vozes, diferentemente das demais orquestras, 
ponto que será discutido posteriormente.
O setor da Cavalaria desempenhava um papel essencial no ofício da guerra e na 
organização das atividades cotidianas que a circundavam. Nela serviam, após o rei, o 
Grande Cavaleiro88, o Primeiro Cavaleiro da Grande Cavalaria89 e, subordinada a eles, a 
música. Esse departamento musical era dividido em grupos instrumentais que atuavam 
em situações diversas, tais como a batalha, sinalização rotineira, cerimônias excepcionais 
e até mesmo em contribuição com a Capela e a Câmara. Figuravam instrumentos como 
de sopro, de bocal e de palheta, percussão e cordas friccionadas, tais como trompetes,
88 Grand écuyer.
89 Premier écuyer de la grande écurie.
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tromba marina, oboés, sacabuxas, mussetes, pífaros, tambores e violons. O trompete era 
o instrumento característico da Cavalaria, tanto pela relativa simplicidade de manuseio e 
transporte quanto por suas particularidades sonoras, apropriadas para a execução ao ar 
livre, exigida por esse departamento.
Os violons estiveram presentes de forma representativa nesse setor, e como vimos, 
essa foi a sua mais antiga função na corte. Esse setor contava com uma orquestra a quatro 
vozes de doze instrumentistas, chamados por Besongne (1663, p. 83; p. 106) de bande de 
Violons de la grande Ecurie ou Douze Joüers de Violons. Diferentemente das bandes dos 
demais departamentos, esse agrupamento não era formado majoritariamente pelos 
violons, mas dividia a sua posição com outros instrumentos, dentre os quais o mais 
representativo era o oboé. Atualmente, as referências a esse grupo se preocupam 
primariamente com os instrumentos de sopro utilizados em conjunto com os violons. Há 
relativamente pouco interesse nas particularidades da família do violino francês nesse 
âmbito. Posteriormente, neste mesmo capítulo, abordaremos a questão em detalhe.
O efetivo dos departamentos musicais da corte de Luís XIV era composto por 
centenas de agentes. Dentre as quatro orquestras de cordas estáveis no tempo de Lully -  
Petit Violons, 24 Violons du Roy, Sinfonistas e Douze Joüers de Violons, atuavam mais 
de 60 violons. Essas bandes eram constituídas por instrumentação a quatro ou cinco 
vozes, divididas entre os exemplares apresentados no capítulo anterior -  dessus, basse, 
haute-contre, taille e quinte de violon. Esses instrumentistas poderiam atuar a partir de 
dois meios: por cargos comprados ou através de contrato. Os músicos que não possuíam 
um posto fixo eram pagos por serviço e a sua seleção estava a cargo da direção dos setores.
O detentor de um posto comprado na corte adquiria o status de Oficial, sendo um 
servo direto do rei. Com o intuito de estabelecer um maior controle sobre os 
departamentos e, no caso das divisões musicais, conquistar uma maior variedade artística, 
na segunda metade do século XVII, os oficiais passaram a trabalhar de forma intercalada, 
por trimestre, diferentemente da tradição de labor semestral característico até o fim do 
reinado de Luís XIII. Os postos eram comprados e vendidos e a sua aquisição 
representava um investimento considerável: somando-se o seu valor às etapas de 
aquisição e entrada (aprovação de venda, cartas de provisão, juramento, recepção), o 
custo poderia endividar o comprador por anos.
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Spitzer e Zaslaw (2004, p. 75) nos explicam que o emprego nas orquestras da corte 
era, habitualmente, de não-oficiais. Ou seja, os músicos dos Petits Violons da Câmara, os 
Sinfonistas da Capela e os Douze Joüers de Violons da Cavalaria, eram selecionados por 
meio de concurso. A única orquestra cujos postos eram comprados e vendidos era a dos
24 Violons du Roy. Apesar dos privilégios desse contrato, que incluíam isenção de 
impostos, renda para alimentação, transporte e velas, os custos de aquisição eram altos. 
Nesse caso, no final do século XVII, apenas o valor de negociação com o antigo dono 
variava entre 2.000 e 3.000 libras, ao passo que a renda anual era de apenas 360 libras.
Contudo, o prestígio do ingresso na corte conferia notoriedade aos músicos na 
época em que oficio artístico não ocupava uma alta posição na estima social, 
possibilitando a obtenção de trabalhos paralelos, tais como aulas, prestação de serviços 
em casas particulares ou em corpos estáveis, como na Académie de Musique. Havia, 
ainda, a possibilidade de recebimento de gratificações por parte do rei ou do príncipe que, 
para cargos relacionados à música, variavam de 100 a 1000 libras90, podendo ser 
transformadas em pensão. Considerando-se a manutenção dos oficiais (comida, montaria, 
gratificações), a renda anual poderia ter o dobro do valor esperado.
Havia duas maneiras para que um músico com posto comprado, um oficial, 
cessasse suas atividades: a renúncia e a aposentadoria. A primeira consistia na venda ou 
empréstimo da posição para terceiros, que deveriam ser aprovados pelo rei e que pagavam 
ao dono original um salário vitalício, podendo, então, usufruir do cargo. Após pelo menos
25 anos de trabalho, o músico poderia renunciar a seu posto, devolvendo-o ao rei 
mediante o recebimento de pensão (CAUSSIN, 2016, p. 22).
A promoção social e profissional suprema representada pelo emprego na corte fez 
com que um elevado número de músicos das províncias se auto-exilassem, seguindo a 
realeza em suas sucessivas mudanças. Segundo Caussin (2016, p. 23), dentre artesãos e 
artistas locais e de outras regiões, cerca de 50 luthiers, 500 músicos e mestre de dança 
atuavam em Paris, a capital na década de 1660. Apesar de a maior parte desses 
profissionais não ter alcançado o topo da pirâmide artística, cujo cume era a casa do rei, 
eles dispunham de trabalhos informais solicitados pela vida parisiense, como casamentos,
90 A título de comparação, informações da descrição de gastos no l ’État de la Franc de 1672 descrevem as 
folhas de pagamento dos seguintes postos da câmara, de acordo com Besongne (1672, p. 114-118): músico 
dos 24 violons du Roy - 360l., músico dos Petits violons - 600l., compositor - 600l., superintendente de 
música - 600l. mais gratificações.
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festas, balés, comércios e outros eventos públicos, estando organizados por um espécie 
de associação reconhecida pela coroa, cujo estatuto de 1658, reproduzido por Lespinasse 
(1897, p. 587), regia o seu ofício. A criação da Académie de danse (1661) e da Académie 
de Musique (1669) fortaleceu a regulamentação de atuação de artistas na França.
Baseando-nos nas informações apresentadas ao longo dessa discussão, 
elaboramos um diagrama que apresenta, de forma resumida, a organização dos 
departamentos responsáveis pela música na corte de Luís XIV. Nele constam as principais 
informações que dizem respeito à organização dos violons, cujo uso majoritário se dava 
nas orquestras da Câmara (Petits Violons e 24 Violons du Roy), da Capela (Sinfonistas) e 
da Cavalaria (Douze Joüers de Violons). Descrevemos, a seguir, a ordem hierárquica 
partindo desde o rei até essas bandes. As instituições são apresentadas dentro dos 
retângulos e os postos que as coordenavam são dispostas no corpo do texto, 
anteriormente.
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A seguir, apresentaremos informações sobre o L ’État de la France, uma das 
principais fontes primárias adotadas em nossa pesquisa, a partir da qual pudemos 
encontrar dados inéditos quanto às orquestras citadas anteriormente.
2.2.1 L ’État de la France: um meio de propaganda e uma atual fonte de pesquisa
A divulgação documental da imagem de poder e magnificência da corte de Luís 
XIV, relevante para o estabelecimento da monarquia, era custeada pela coroa, cujas 
publicações nos explicam o seu funcionamento. O periódico L ’État de la France 
(doravante L ’État)91, concebido à época, descrevia o funcionamento dessa corte e, assim, 
constitui uma importante fonte primária para a pesquisa da música francesa. Por sua 
representatividade e devido a divergências de informações entre fontes atuais quanto aos 
efetivos e funções das orquestras da época, o enfoque deste capítulo, recorremos 
diretamente ao periódico, através do qual pudemos conhecer a estruturação dos 
departamentos musicais.
A fim de contribuir para pesquisas futuras sobre a corte de Luís XIV, realizamos 
uma ampla revisão dos principais volumes desse periódico, no escopo a que nos 
dedicamos. Por meio da leitura desses documentos, elecamos todo e qualquer dado 
encontrado sobre a música nessa corte. Compreendendo edições publicadas entre os anos 
de 1661 a 169292, dipusemos as informações em questão no Anexo 1 desta pesquisa. 
Consistindo na revisão de cerca de 9 mil páginas documentais, esses dados tratam dos 
mais diversos setores da coroa, tais como a câmara, a capela e a cavalaria. Figuram, dentre 
outros temas, conteúdos quanto aos agrupamentos instrumentais e vocais, formas de 
contrato, salários e datas de ingresso, postos de direção e descrições de cerimônias 
rotineiras e excepcionais, assim como as obrigações dos músicos e dançarinos.
Nossa pesquisa não pretende ser isolada de outros estudos sobre a música francesa, 
mas, sim, objetiva contribuir para um panorama geral dos conhecimentos em torno dessa 
temática. Dessa forma, não incluíamos em nossa revisão apenas os conteúdos 
relacionados aos violons ou às orquestras, mas a totalidade dos dados encontrados. Esse
91 Todos os volumes do periódico podem ser consultados no site do Chateaux de Versailles, em: 
https://www.chateauversailles-recherche.fr/francais/ressources-documentaires/corpus- 
electroniques/sources-imprimees/periodiques/les-etats-de-la-france.html
92 Nomeadamente as publicações dos anos de 1661, 1663, 1665, 1669, 1672, 1774, 1677, 1678 e 1692.
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fichamento do L ’État, até onde tivemos notícia, é inédito, podendo servir de fonte para 
pesquisas nacionais e estrangeiras, pois mantivemos o texto no original em francês.
A representatividade desse periódico é destacada por Cohen (1992, p. 767), que 
afirma que as suas informações, publicadas de 1649 a 1749, vêm a corroborar e 
complementar os resultados de pesquisas em torno da música do período, possibilitando 
uma ampla visão do papel desempenhado pelas artes na corte. Esse livro administrativo 
semioficial, destinado a nativos e estrangeiros, descrevia o funcionamento da corte e 
pretendia, a partir disso, reforçar a supremacia da monarquia.
O L ’État era constituído por um formato fixo, dividido em três partes, expandidas 
ao longo dos anos: a primeira era dedicada a informações históricas sobre o 
desenvolvimento da corte e à descrição da casa do rei93; a segunda tratava de outras cortes 
reais; a última parte se ocupava de níveis mais baixos da nobreza e do clero. Iniciando 
com publicações modestas, de curta extensão, em um volume, o periódico passa a ser 
constituído de dois livros em 1661, três em 1698, cinco em 1722 e seis em 1749. A partir 
de sua ampliação passou a incluir informações sobre outras corporações, tais como 
academias, universidades, tribunais de justiça e, prevalentemente, departamentos 
musicais. Dados sobre o caráter e a função da música e dos músicos são descritos em 
detalhe, fornecendo longas listas com nomes, datas de contratação, salários, privilégios e 
serviços prestados.
Observamos que o L ’État oferece poucas informações sobre o cenário musical 
francês em suas primeiras edições. A música da câmara figura modestamente nesses 
volumes, assim como a capela, cuja primeira citação data de 1650, e com a cavalaria, em 
1657. Apenas em 1661 o periódico passa a se debruçar com mais atenção sobre as 
atividades musicais, publicando listas de nomes de músicos, mestres e sub-mestres dos 
departamentos, junto a informações contratuais e de atuação profissional. A morte de 
Mazarin e o fim da regência influenciaram mudanças editoriais relevantes no periódico, 
dando ênfase à descrição minuciosa do funcionamento da corte. De 1661 a 1699, a edição 
do L ’État foi realizada exclusivamente por Nicolas Besongne, sucedido após a sua morte 
por seu sobrinho, Louis Trabouillet, que ocupou o cargo até 1718. As edições a partir de 
1692 trazem informações consistentes sobre a música na corte de Luís XIV, fornecendo,
93 Maison du roi.
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postumamente, listas precisas sobre o efetivo dos departamentos da corte, citando nomes, 
datas de contratação e proventos dos diversos postos existentes.
As mais recentes pesquisas sobre a música francesa têm utilizado o periódico 
como fonte, pois apresenta informações relevantes para o assunto. Contudo, verificamos 
a existência de certas lacunas e incongruências quanto ao efetivo dos departamentos 
musicais de Luís XIV na literatura musicológica a que tivemos acesso. Listas de nomes 
fornecidas pelos autores são, por vezes, díspares, sobretudo no que se refere à capela e à 
cavalaria. Pela reconhecida relevância desses documentos, os quais podem ser 
consultados de forma digitalizada, recorremos diretamente a eles, adotando-os como uma 
de nossas fontes principais. As informações obtidas serviram como referência para a 
elaboração dessa dissertação.
2.3 APOLLON VIOLON, AS ORQUESTRAS DA CORTE
“Os grandes e pequenos violons, 
Que são como muitos Apolos, 
Ali, também nos encantam.” 
(Robinet, 1667, apud BARDET, 2016, p. 293)94
Ao fazer referência ao deus da luz e do sol da mitologia antiga, considerado como 
a personificação da inspiração artística, o cronista Charles Robinet destaca e louva as 
qualidades da família do violino francês ao pareá-los a Apolo. Associado em diversas 
culturas à música, à poesia e à fidelidade, Gétreau (2015, p. 68) nos explica que a imagem 
dessa divindade foi ecoada nas manifestações artísticas no reinado de Luís XIV. A 
mitologia antiga, que esteve presente em grande parte dos gêneros de espetáculo 
desenvolvidos na corte francesa, contribuía para o simbolismo da cultura dessa nação.
Em 1653, na montagem do Ballet royal de la Nuict, com texto de Benserade e 
música de J. Cambefort, J.-B. Boesset e M. Lambert, a figura de Apolo foi apresentada 
de maneira particular e representativa para nossa discussão. O figurino, desenhado por
94 Tradução nossa. No original: Les grands et les petits violons, Qui sont comme autant d'Apollons, Là, 
pareillement nous ravissent.
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Henry Gissey (ou um de seus contemporâneos), apresenta o deus adornado por violons. 
Intitulado Apollon Violon, o personagem carregava os cinco exemplares que constituíam 
a família do violino francês à época e, como consequência, a orquestra francesa. 
Dispomos, a seguir, o figurino copiado por Denis-Pierre-Jean Papillon de La Férte, em 
meados do século XVIII.
Figura 14 -  H. Gissey e D.P.-J. Papillon de La Ferté, Apollon Violon95
Estreado em 23 de fevereiro de 1653, em Paris, esse balé representa marcos 
importantes para as artes. Além de ser a estreia de Luís XIV como dançarino, também foi 
a primeira vez em que o rei e Lully dançaram juntos em um balé. O papel de Apolo, 
representado pelo monarca, cuja montagem teve a duração aproximada de 13 horas,
95 A imagem está disponível em < https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/btv1b8427483f?rk=21459;2>.
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rendeu-lhe a alcunha de Roi Soleil, o Rei Sol, que o acompanhou ao longo de sua vida. 
Além dele, Guillaume Quéru, mestre de dança e futuro fundador da Académie royale de 
danse (1662), interpretou o papel de Apolo, utilizando o indumentário representado na 
imagem disposta anteriormente.
O fato de figurarem em montagens tão pomposas quanto essa traduz a relevância dos 
violons. O figurino de Gissey representa a formação característica dessa família de 
instrumentos no período, reforçando o entendimento dos violons como um ensemble, cuja 
sonoridade era conquistada a partir da fusão das diferentes partes. Como mencionado 
anteriormente, essa alegoria não faz menção unicamente ao instrumentário, mas também, 
e sobretudo, à orquestra francesa.
Os instrumentos em questão foram inseridos na corte francesa pelo rei Francisco 
I, no início do século XVI (CAZAUX, 2002, p. 112). Por suas particularidades sonoras, 
rústicas e de grande projeção, foram empregados no setor da Cavalaria, utilizados na 
música ao ar livre. Faziam parte das chamadas bandes, as bandas, que mesclavam 
instrumentos de sopro, percussão e cordas. Ao galgarem prestígio, passaram a integrar 
esferas mais nobres da corte, participando em atividades de maior notoriedade, tais como 
os frequentes espetáculos e festas. O gosto musical francês, voltado à dança, foi propício 
para o desenvolvimento da estima dos violons, instrumentos de origem popular 
amplamente utilizados para tal fim.
A primeira orquestra estável da história, formada por esses instrumentos, surgiu 
nesse momento, no reinado de Luís XIII (BARDET, 2015, p. 46). Os 24 Violons du Roy 
foram fundados em 1626, sendo abrigados e mantidos pela Câmara Real, existindo até o 
ano de 1761. O termo bande, antes utilizado para se referir aos grupos de dança, consiste 
no termo próprio para abordarmos a orquestra francesa. A instrumentação apresentada 
pelos 24 Violons du Roy, composta pelos cinco exemplares da família do violino da época, 
foi adotada como referência para os ensembles que viriam a se formar. Dirigidos no 
reinado de Luís XIV por um dos expoentes de seu tempo, Jean-Baptiste Lully, essa 
orquestra foi essencial para o estabelecimento da estética musical nacional.
O equilíbrio dessa bande era conquistado através da distribuição das vozes que, 
ao favorecer determinados timbres, formava um ambiente sonoro particular. Recordando 
o tema abordado na seção 1.1. dessa pesquisa, a construção de cada exemplar dos violons 
se dava de maneira a proporcionar determinadas sonoridades que, ao serem unidas,
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fo rm avam  o am álg am a sonoro  desejado . M ersen n e  (1637, p. 185) ex p lica  que a 
in stru m en tação  dos 24 Violons du Roy fav o rec ia  as partes aguda e g rav e  do ensem ble , 
sendo  que as três  v o zes  in term ed iária s  co rresp o n d iam  em  n ú m ero  en tre  si, 
co rresp o n d en d o  a: 6 dessus, 6 basses, 4 hautes-contres, 4 tailles e 4 quintes de violon.
P o u co  an tes do in g resso  de L u lly  n a  corte , em  1651, u m a  segunda o rq u estra  foi 
fu n d ad a  n a  C âm ara, a fim  de p ro v e r m ú sica  p ara  o jo v e m  L u ís X IV . O s Petits Violons, 
tam b ém  ch am ad o s de Violons du Cabinet e Petite Bande (em  op o sição  à Grande Bande, 
sinôn im o  dos 24 Violons du Roy), tiv e ram  o seu  efe tivo  m o d ificad o  ao lo n g o  dos anos, 
e s tab e lecen d o -se  em  1661. F o rm ad a  u n icam en te  pe los c inco  in stru m en to s da  fam ília  do 
v io lin o  francês, passa ram  de 16 m ú sico s  n a  sua fundação  p ara  os 21 in stru m en tis ta s  que 
rep resen ta ram  a o rq u estra  p elas décadas segu in tes (B A R D E T , 2016, p. 51). A p esa r de te r 
trab a lh ad o  com  am bas as o rquestras, foi com  os Petits Violons que L u lly  d esen v o lv eu  o 
seu estilo  de com posição  e ex ecu ção  m usical. A  superio ridade d essa  bande, ad q u irid a  a 
p artir do  am plo  trab a lh o  do  com posito r, ren d eu -lh es  reco n h ec im en to  en tre  os artistas. A  
d iferen ça  de sa lário s e ra  sign ificativa: 600 lib ras  anuais  p a ra  in teg ran tes  da  Petite Bande 
e 365 lib ras  p ara  m ú sico s da  Grande Bande (B E S O N G N E , 1692, p. 225 , 226). E is  a 
in s tru m en tação  ap resen tad a  em  m ead o s d a  décad a  de 1680, b rev em en te  em  nú m ero  de 
variável, de aco rd o  com  B eso n g n e  (1692, p. 227): 6 dessus, 4 basse, 2 hautes-contres, 2 
tailles e 2 quintes de violon.
E ssas  o rquestras cum priam  papé is  d istin tos e, ao  m esm o  tem po , com plem entares. 
A  Petite Bande atu av a  em  m o m en to  ín tim o s e pesso a is  do rei, enq u an to  a Grande Bande 
era responsável p e la  m ú sica  de espe tácu lo . A m b as cum priam  ou tras fu n çõ es sem elhan tes, 
ta is  com o  a p ro v isão  de m ú sica  p ara  b a lé s  ou  o u tros d ivertim en tos. A lém  disso , em  
ocasiões excepcionais, poderiam  a tu ar em  conjunto . L em os, n a  descrição  da  m ú sica  da 
C âm ara  no  L ’État de 1669 que as o rquestras “ [...] se ap resen tam  q uando  o rei o rdena, 
com o nas no ites, em  sua h o ra  de dorm ir, e no  ja n ta r  nos d ias de festa. [...] E las se ju n tam  
nas g randes ce rim ô n ias à M ú sica  da  C apela , com o n a  co roação  ou m atrim ô n io  reais, na  
ce rim ô n ia  dos cavale iros, nas po m p as fú n eb res .” (B E S O N G N E , 1669, p. 107-108).
B ard e t (2016), em  seu recen te  estu d o  de g ran d e  p ro fu n d id ad e  em  to rn o  dos 
violons na  C âm ara  de L u ís  X IV , fo n te  in d isp en sáv el p a ra  a p esq u isa  n esse  âm bito , nos 
in fo rm a que re fe rên c ias  h is tó ricas  sobre a in stru m en tação  de bandes desse  período  
segu iam  os m o ld es ex p o sto s an terio rm ente . O u seja, p riv ileg iav a-se  as v o zes  ex trem as, 
au m en tan d o -se  p ro g ressiv am en te  as in te rm ed iárias . D ispom os, a seguir, a lguns dos
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exem plos ap resen tad o s pe lo  autor. A s in fo rm açõ es a seg u ir são  de g rande  re lev ân c ia  para  
as m o n tag en s a tuais da  m ú sica  fran cesa  dessa  ép o ca , po is com p reen d em  fo rm ações 
d iversas q u e  são  p o ssív e is  com  efe tivos v ariáv e is , rep resen tan d o  p o ssib ilid ad es p rá ticas 
de in stru m en taçõ es  com uns no  período . A s fo rm açõ es a c inco  v o zes  p odem  te r com o 
ex em p lo  as o rq u estraçõ es da  Petite e Grande Bandes.
P ara  co m p o siçõ es de duas a quatro  vozes, B ard e t (2016, p. 28) ap resen ta  
in s tru m en taçõ es u tilizad as  em  peq u en as bandes de 1660 a 1677. E len cam o s as essas 
in fo rm açõ es em  fo rm a to  de tabela , in d ican d o  anos em  qu estão  ao  lado.
Ano D e ssu s B a sse H a u te -c o n tre T a ille
1660 5 4 2 2
1665 4 3 2 2
1667 1 1 1 (0)
1667 1 1 (0) 1
1677 4 2 (0) (0)
Tabela 5 -  Instrumentações de orquestras francesas de 1660 a 1677
C onfo rm e m en cio n am o s an terio rm en te , a p esq u isa  em  to rn o  das bandes da 
C âm ara  da  co rte  de L u ís  X IV  são vastos, ap resen tan d o  in fo rm açõ es concisas, ob tidas 
através de u m a  cu id ad o sa  rev isão  de fon tes h istó ricas. C on tudo , q uan to  as duas ou tras 
o rquestras d essa  corte , os Symphonistes de la Chapelle Royale e os Douze Joüers de 
Violons de la Grande Écurie, os m ais recen tes estudos têm  apo n tad o  lacunas e cam inhos 
p ara  a reso lu ção  de p ro b lem as a in d a  ex isten tes.
A  co n tin u ação  d esse  cap ítu lo  será d estin ad a  aos do is g rupos m encionados. E m  um  
p rim eiro  m om ento , ap resen tarem os u m a  d iscu ssão  em  to rn o  do  dep artam en to  m usical da 
C apela. A lém  da rev isão  da  lite ra tu ra  m usico ló g ica , ap resen tam os, p a r tir  de  n o ssa  análise  
de fon tes p rim árias  e de obras dos co m p o sito res  P ie rre  R o b e rt e H en ry  D u  M ont, novas 
in fo rm açõ es sob re  o em p reg o  e a in flu ên c ia  dos violons nesse  setor. A  p a rtir  da  seção  
2.3 .2 ., abo rd arem o s os u so s desses in s tru m en to s no  dep artam en to  da  C avalaria . P e la
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escassez  de p esq u isas  n esse  âm bito , p re ten d em o s co n trib u ir p a ra  o in íc io  da  d iscussão  
desse  tem a.
2.3.1 A  C ap ela  real, in c lin ad a  à m ú sica
"Q ue esse p en sam en to  te  d esperte  p e la  m anhã: h o je  ten h o  que rep resen ta r o papel 
de D eus. Q ue  esse exam e te rm in e  o seu  dia: ho je  eu  fui D eu s ou h o m em ?”
(B ruyère, 1963, apud  JU D G E , 1969, p. 2 4 0 )96
C on sid erad o  à ép o ca  co m o  a au to ridade  d iv in a  n a  te rra , L u ís  X IV  era o 
rep resen tan te  da  ig re ja  francesa , a im agem  de D eu s en tre  os hom ens. E n q u an to  a 
h eg em o n ia  p o lítica  e re lig io sa  de R o m a  se a lastrav a  p e la  E uropa , p ro cu ro u  alternativas 
p ara  se d esv en c ilh ar do p o d er papal, serv indo  de m o d elo  p ara  ou tras co rtes  do  período . 
A s im p o siçõ es de n ações a lheias po d eriam  g erar co n flito s p o lítico s  e econôm icos, 
en fraq u ecen d o  a im agem  de soberan ia  do rei. O a fastam en to  da  ig re ja  fran cesa  de R om a, 
co n so lid ad o  p e la  D éc la ra tio n  de  l ’a ssem b lée  d u  c lergé de  F ra n ce  de B ossuet, de 1682, 
estab e leceu  a ig re ja  g a lican a  n a  F rança, cu jo  m o d e lo  v in h a  sendo  segu ido  desde  a segunda 
m etad e  do sécu lo  X V II, asseg u ran d o  a au to n o m ia  da  m o n arq u ia  nac ional. D en tre  as 
in s titu içõ es  do gov ern o  francês, o p arlam en to  d efen d ia  a subm issão  da  ig re ja  aos trib u n ais  
do  rei e seus o fic ias e a S o rbonne ad v o g av a  em  fav o r do  d ire ito  d iv ino  dos b isp o s em  
oposição  à in fe rio rid ad e  do papa, que deveria  es ta r su b ord inado  a um  conse lho  geral. 
A lém  disso , am bas p reg av am  a in v io lab ilid ad e  das liberdades d a  ig re ja  francesa , fazendo  
fren te  aos in tere sses  do rei (JU D G E , 1969, p. 245, 246). O p ro cesso  de co n so lid ação  da 
m o n arq u ia  fran cesa  fez, po rtan to , u so  da  re lig ião  com o  fe rram en ta  para  o seu 
estabelecim ento .
A  im p o rtân c ia  do  cu lto  re lig io so  n a  F rança, segundo  B eau ssan t (1996, p. 87, 88), 
p o d e  ser o b serv ad a  p e la  co m p lex id ad e  do rito , que era rea lizad o  a p a rtir  de u m  cerim onia l 
am plo  e bem  estru tu rado . T odos os d ias, às 10h, o rei p a rtic ip av a  da m issa  baixa , que 
segu ia um  p ro to co lo  restrito , m ais  in trin cad o  do  que as dem ais ce rim ô n ias do  co tid iano
96 Tradução nossa. No original: Que cette pensée te réveille le matin: aujourd’hui, j ’ai à jouer le rôle de 
Dieu. Que cet examen termine ta journée: aujourd’hui ai-je été Dieu, ai-je été homme?
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da corte. E n v o lv ia  a p rep aração  da indu m en tária , o tran sp o rte  da fam ília  real, o 
aco m p an h am en to  de um  nú m ero  p ré -d e te rm in ad o  de g uardas posic io n ad o s 
es tra teg icam en te  p e la  ig reja , o anúnc io  da  ch eg ad a  do rei pe los tam b o res  dos C en t 
S u isses97 ou  p o r o u tros in stru m en tistas, o p o sic io n am en to  da  rea leza  nas trib u n as (ou  en  
bas, nas seis ou  sete v ezes  ao  ano  em  que o rei a ss is tia  ao  cu lto  ju n to  da  co m u n id ad e  em  
cerim ôn ias ex cepcionais), a ex ecu ção  dos m o te to s  e to d o  o serv iço  re lig ioso . A 
p artic ip ação  de L u ís  X IV  no  estab e lec im en to  da  ig re ja  fran ce sa  não  se d av a  apenas em  
term o s adm in istra tivos, m as p ráticos. A pós as reun iões de conse lho  diárias, o rei ass is tia  
à m issa , rea lizan d o  assim  u m a  aparição  p ú b lica  constan te , a tra in d o  a a ten ção  do povo  
p ara  a d o u trin ação  re lig io sa , d esen v o lv en d o  idea is  p o lítico s  p o r m eio  da  litu rg ia , fix an d o  
a im agem  da soberan ia  de seu re inado .
A  C apela  R eal, que co n g reg av a  o serv iço  re lig io so  francês, e s tav a  sob a ju risd ição  
do G rande C apelão  da  F ran ça  que, segundo  M aral (2000, p. 479 ) era um  títu lo  criado  p o r 
F ran c isco  I e o cupado  p o r um  prelado . E sse  d irig ia  u m a  estru tu ra  coeren te  e bem  
o rgan izada, estando  a serv iço  do  soberano  n as  d iversas a tiv idades re lig io sas  da  corte. O s 
seto res que fo rm av am  a C ap e la  eram  nôm ades, dev ido  às d em andas da  corte, 
aco m p an h an d o  o rei nas sucessivas m u d an ças  de ch â tea u  a ch â tea u  até o es tab e lec im en to  
da co rte  em  V ersalhes, no  final do  sécu lo  X V II. E m  te rm o s adm in istra tivos, essas d iv isões 
eram  en tid ad es au tô n o m as e rea lizav am  fu n çõ es d iversas.
A p en as após a ú ltim a  cam p an h a  de co n stru ção  do re in ad o  de L u ís  X IV , a C apela  
foi in s ta lad a  de fo rm a  d efin itiv a  em  V ersalhes, a c in co  de  ju n h o  de 1710. A té  este 
m o m en to  o serv iço  re lig io so  se dava  n a  ca tedral de N o tre -D am e  de P aris  e em  Saint- 
G erm ain -en -L aye, n a  S a in te -C h a p e lle . B eau ssan t (1996, p. 89) ch am a a a tenção  p ara  um  
p aradoxo: duas das esferas essen cia is  da  v id a  da  corte, o tea tro  e a ig reja , eram  sed iadas 
em  locais p rov isó rio s. C ontudo , apesar da  in co n stân c ia  de a lo jam en to  físico , essas 
com plexas áreas a lcançaram  n ítid o s re su ltad o s e p ropósito s. P a ra  o au tor, a C apela  
rep resen tava, a lém  do sím bo lo  da  san tidade  real, a ca rac te rís tica  p rincipa l da
97 Na edição do L ’État de 1663 lê-se: “Todos os dias os suíços entram em forma quando o Rei quando vai 
à Missa, desde o salão dos guardas até a Capela; e aos domingos eles se apresentam na mesma ordem com 
os seus chapéus de veludo, com tambores e pífaros soando, e marcham assim até o meio das grandes Igrejas 
onde o Rei vai, e à porta dos coros e das grades.” (Tradução nossa. No original: Tous les jours les Suisses 
se mettent en haye quand le Roy va à la Messe, depuis la Salle des Gardes jusque'à la Chapelle: & les 
Dimanches ils paroissent au même ordre avecque leurs toques de velours, les tambours & de fifre sonans,
& marchent ainsi jusqu’au milieu des grandes Eglises où le Roy va, & jufqu'aux portes du Choeur & 
balustrades.).
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con so lid ação  da  co rte  fran cesa  e, ac rescen tam os, do  re inado  de L u ís  X IV : a 
tran sfo rm ação  contínua.
A  m ú sica  se faz ia  p resen te  nas a tiv idades ro tin e ira s  e excep cio n ais  da C apela , a 
cargo  de um  d ep a rtam en to  cham ado  C hapelle-M usique , a C ap e la  M usical. E sse  se to r se 
en carreg av a  de  to d as as esferas da m ú sica  litú rg ica , desde  o ensino  até a ex ecu ção  das 
obras no  co tid ian o  da  ig reja , p assan d o  p e la  co m p o sição  e even tua l p u b licação  de obras, 
seleção  e co n tra tação  de m úsicos, ensa ios e p ro v isão  de m ú sica  p ara  as m issas. 
D ife ren tem en te  de ou tras in stitu ições, que atuavam  com  u m a  fo rm ação  estável e 
con tínua, o d ep a rtam en to  de m ú sica  litú rg ica  p o ssu ía  um  efe tivo  v ariáv e l, que era 
m o d ificad o  constan tem en te . A p esa r d isso , segundo  B eau ssan t (1996, p. 95), a C apela  
M usica l era  o d ep a rtam en to  m ais o rd en ad o  e coeren te  den tre  as d iversas in s titu içõ es 
m u sica is  da  corte. O seu fu n c io n am en to  se dava  p e la  d ireção  do  M estre  e S u b -m estre  da 
M ú sica  da  C apela, a p ro d u ção  do rep ertó rio  pe lo  C o m p o sito r da M ú sica  da  C ap ela  e pelo  
S ub-m estre , e a execução  m usical pe los can to res, pajens, o rgan istas  e s in fo n is tas98.
D ev id o  ao ca rá ter p o lítico  da ig re ja  francesa , cu jo  cerim on ia l m o n árq u ico  era 
re lev an te  para  o rei, a d ireção  da  C ap ela  M u sica l e ra  rea lizad a  p o r um  pre lado , sob o títu lo  
de M estre . O p o sic io n am en to  h ierá rq u ico  d esen v o lv id o  p o r L u ís X IV  g aran tia  a 
estab ilid ad e  e m an u ten ção  de um  sistem a u n ificado , d irig ido  pe los in tere sses  reais. O 
cargo  de S ub-m estre , real resp o n sáv el p e la  d ireção  m usical da C ap e la99, foi ocupado, 
m ajo rita riam en te , p o r re lig iosos, com o  d eco rrên c ia  da o rigem  ec le siástica  da  função . 
D en tre  as suas ob rig açõ es re lig io sas  estavam  a educação  e m an u ten ção  dos pajens, 
in stru íd o s n a  litu rg ia , n a  m ú sica  e no  latim . A s fu n çõ es re lig io sas  eram  rea lizad as apenas 
p o r p re lados, cu jo  n ú m ero  d im in u iu  g rad ativ am en te  até en co n tra r o to ta l la ic ism o  na 
época  de M ich e l-R ich a rd  de L alande, em pregado  em  1683. A s ob rigações do
98 Maître e Sous-maîtres de la Musique de la Chapelle, Compositeur de la Musique de la Chapelle, 
chantres, pages, organiste e symphonistes, respectivamente.
99 Os Sub-mestres, apesar de serem subordinados a um cargo superior, dirigiam a música da Capela e 
situavam-se no topo da hierarquia desse departamento. Lemos, por exemplo, a distinção feita por Besongne 
em 1665, ao tratá-los como Mestres: “Há, ainda, quatro Mestres de Música, atuando por trimestre. [...]. 
Vocês devem ter notado que no estado dos Objetos, pelos quais pagam o salário da Música da Capela, eles 
são chamados simplesmente de Sub-mestres de Música.” (BESONGNE, 1665, p. 24. (Tradução nossa. No 
original: Il y  a encore quatre Maîtres de Musique,servans par Quartier. [...] Vous remarqués que sur l ’Etat 
des menus, sur lequel sont payés les gages de la Musique de la Chapelle, ils sont simplement appelés les 
Soûs maîtres de Musique.).
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dep artam en to  m usical consistiam  n a  co m p o sição  da  m ú sica  da  m issa  b aixa , n a  esco lh a  
do rep ertó rio  e n a  co ndução  dos ag ru p am en to s  v o ca is  e instrum entais.
O que to rn a  o cargo  de su b -m estre  re lev an te  p ara  a n o ssa  d iscussão , é o fa to  de 
que seus deten to res d irig iam  e co m p u n h am  obras p ara  os ag ru p am en to s m u sica is  da 
C apela. A  p artir se suas obras, os sub -m estres m o ld av am  a esté tica  m usical sacra  francesa , 
b asean d o -se  em  p rá ticas  artís ticas nac ionais. A  co n cep ção  de suas co m posições estava  
d ire tam en te  lig ad a  ao  efe tivo  in stru m en ta l d ispon ível n a  C apela , assim  com o esse foi 
g rad ativ am en te  au m en tad o  a fim  de cu m p rir com  as n ecessid ad es dem andadas. D essa  
m aneira , a o rq u estra  da  C ap e la  in flu en c iav a  a p ro d u ção  de m ú sica  litú rg ica  francesa . 
C o n h ecer a fo rm a  com o os d ire to res do g ru p o  desen v o lv iam  essa d in âm ica  é, portan to , 
essencial p a ra  d iscu tir a a tuação  dos violons.
E sp ec ia lm en te  im p o rtan tes  p ara  a n o ssa  p esq u isa  são  as obras de P ie rre  R o b ert e 
H en ry  D u  M ont, cu ja  a tuação  an teced e  o p erío d o  de re fo rm as im p lem en tad as p o r L u ís 
X IV . A  ativ id ad e  de am bos, com  in íc io  em  1665, foi con tínua, sendo  m an tid a  em  
m o m en to s de m o d ificação  no  efetivo. A n tes a tu an d o  em  n ú m ero  de quatro , a p a rtir  de 
1669 esses fo ram  os ú n ico s sub -m estres da  C apela , ap o sen tan d o -se  apenas n a  época  em  
que fo ram  re in stitu íd o s os quatro  p ostos ex isten tes no  passado , a p a rtir  de 1683. A s obras 
desses au to res fize ram  parte  do  rep ertó rio  da  C apela  de L u ís X IV  p o r décadas, 
rep resen tan d o  o fa ze r m usical sacro  no  tem p o  de L ully . N esse  período , os v io lo n s  eram  
en ten d id o s com o  fam ília , e co n h ecer os d ife ren tes u so s de seu  ag ru p am en to  é essencial 
p ara  o en ten d im en to  da esté tica  em  questão .
A  seguir, ab o rd arem o s a a tuação  dos in stru m en tis ta s  desse  departam en to , 
cham ados de S in fon istas da C apela  R eal. A  p a rtir  de d ados do p erió d ico  L ’É tat, 
ap resen tarem os as d ife ren tes fo rm açõ es dessa  o rq u estra  no  perío d o  a que n o s dedicam os. 
E sses  dados serão, posterio rm en te , ana lisados ju n to  às obras de P ie rre  R o b e rt e H en ry  D u  
M ont.
2 .3 .1 .1  S infonistas, os m aio res  m ú sico s do re ino
A  sun tuosidade e m ag n ificên c ia  do  re in ad o  de L u ís  X IV  era  re fle tid a  em  um  dos 
d epartam en tos essencia is  p a ra  o co tid ian o  da corte , a C apela. N o  cam po  m usical, o se to r 
responsável es tav a  à a ltu ra  da  im p o n ên c ia  de seus pares d a  C âm ara  e da  C avalaria.
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C o n tav a  com  com posito res, m estres e m úsicos, d iv id idos en tre  cantores, o rgan istas e 
dem ais instrum en tistas. N o  p re fác io  de seu C a n tica  p r o  C a p ella  R eg is , de 1665, P ie rre  
P errin  j á  lo u v av a  as q u alid ad es da  m ú sica  da C ap e la  R eal, que ainda não  h av ia  a lcançado  
o seu  m o m en to  de m a io r esp lendor. L ê-se:
Tendo notado que Vossa Majestade, levada pela inclinação que tem pela 
Música, que é aquela de todas as almas que são grandes e heroicas como a 
vossa, e pelo desejo que ela tem de levar em sua Reino esta bela Arte ao ponto 
de sua excelência, reuniu com muito cuidado e sucesso as mais belas vozes de 
seu reino, e os melhores sinfonistas, para comporem a música de sua capela, e 
forneceu-lhe excelentes mestres, que certamente a tornam digna de Vós, ou 
seja, a música mais bela do mundo, assim como sois seu maior Rei. (PERRIN, 
1665, p.3)100.
A  rea lização  m usical da  C ap ela  de L u ís X IV  estav a  d ire tam en te  lig ad a  aos 
in stru m en tis ta s  desse  departam en to , cham ados de S ym p h o n is te s  de la  C hapelle-R oya le , 
os S in fon istas da C ap ela  R eal. A p esa r de  o u so  do can to  aco m p an h ad o  pe lo  órgão  ser a 
p rá tica  p rin c ip a l da  m ú sica  litú rg ica  francesa , os v io lo n s  e, m en o s constan tem en te , 
sopros, figu ram  no  rep ertó rio  da C ap e la  n a  seg u n d a  m etad e  do  sécu lo  X V II. A  p rá tica  de 
com posição  a q uatro  ou  c in co  vozes, ten d o  o m o te to  com o  g ên e ro  p rincipa l, ap resen tav a  
u m a o rquestração  h ab itu a lm en te  d estin ad a  aos in stru m en to s de cordas. O  ag rupam en to  
dos S in fon istas da  C ap ela  não  ap resen to u  u m a  fo rm ação  estável ao  lo n g o  dos anos, 
fazen d o  n ecessá ria  u m a  constan te  ad ap tação  p o r p arte  au to res que com punham  p ara  essa 
orquestra.
A  lite ra tu ra  atual, a ex em p lo  de B ard e t (2016), d ed ica  g randes esfo rços à descrição  
das o rquestras da  C âm ara  de L u ís  X IV . C ontudo , os estudos em  to rn o  da o rq u estra  da  
C apela  R eal ainda não  encon tram  a m esm a ex tensão , h av en d o  certas lacu n as nos estudos 
m usico lóg icos. A  fim  de co lab o rar com  o crescen te  in teresse  p e la  m ú sica  sac ra  francesa , 
com o exp lo rado  nas p esq u isas  de L eco n te  (2015) e D eco b ert (2015), nos d eb ruçam os 
sobre a desc rição  da  fo rm ação  do efe tivo  dos S in fon istas  no  tem p o  de L ully , com  ênfase 
no  perío d o  de a tu ação  dos sub -m estres P ie rre  R o b ert e H en ry  D u  M ont. P a ra  tan to ,
íoo Tradução nossa. No original: Ayant remarqué que Vostre Majesté, portée par l'inclination qu'elle a 
pour la Musique, qui est celle de toutes les ames grandes & heroïques comme la vostre, & par le désir 
qu 'elle a de porter dans son Regne ce bel Art au poinct de son excellence, a rassemblé avec beaucoup de 
soin & de succez les plus belles voix de son Royaume, & les meilleurs Symphonistes, pour en composer la 
Musique de sa Chapelle, & l'apourveuë ensuitte d'excellensMaistres, qui la rendent asseurément digne 
de vous, c'est-à-dire la plus belle musique de la terre, comme vous en estes le plus grand Roy.
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reco rrem os, a lém  da lite ra tu ra  atual, à d esc rição  d esse  d ep a rtam en to  pe lo  p erió d ico  L ’État 
(1660-1 6 9 2 ) e às obras dos au to res m encionados.
P re ten d em o s d isco rrer sob re  a a tuação  dos S in fon istas  e a sua  in flu ên c ia  n a  m ú sica  
litú rg ica  fran cesa  a p a rtir  das segu in tes questões: (i) Q ual e ra  o e fe tivo  desse  g ru p o  e as 
d iferen tes fo rm açõ es em  que  se ap resen tavam ? (ii) C om o os violons partic ip av am  desse 
grupo? (iii) Q ue fu n çõ es eram  desem p en h ad as p o r essa  o rquestra?  (iii) O s in stru m en tis tas  
de co rdas a tuavam  em  ou tros departam en tos?  (iv) Q ual a im p o rtân c ia  das con figu rações 
d istin tas dessa  o rq u estra  p ara  a m ú sica  sac ra  da  época? A p resen tarem o s, a seguir, os 
dados en co n trad o s nas fo n tes  docum entais.
M en çõ es aos in stru m en tis ta s  da  C ap e la  figu ram  n o  L ’État a p a rtir  de 1663, sendo 
que nas ed ições an terio res h á  a apenas a desc rição  de cargos de d ireção . A  p rim eira  
citação , genérica , re la ta  que atuavam  “ [...] do is M estre s  de M ú sica  [...] e d iversos m ú sico s 
que a tuam  p o r sem estre , a lém  de um  o rg an is ta  o rd in ário .” (B E S O N G N E , 1663, p. 12, 
13)101. O s reg is tro s  que se seguem , assim  com o a c itação  de P errin  (1665), ap resen tad a  
an terio rm en te , não  esp ec ificam  o nú m ero  de m úsicos, assim  com o não  d escrevem  os 
in stru m en to s  em  uso. A penas n a  ed ição  do L ’État de 1692 lem o s in fo rm açõ es p recisas 
quan to  a esses aspectos. São d ispostas, re tro a tiv am en te , lis tas  de co n tra tação  dos 
S in fon istas da  C ap ela  de L u ís  X IV  a p artir de 1660, sendo  rep licad as e ex p an d id as  até 
1712. A  p artir da aná lise  dos do cu m en to s  m en cio n ad o s p u d em o s reco n stitu ir  o efetivo  
deste  agrupam en to , v e rif ic an d o -se  as d iferen tes fases de sua  ex istência , co n stitu in d o  em  
um  m ateria l re lev an te  p ara  a p esq u isa  em  to rno  dos violons.
A s con tra tações se deram , de fo rm a crono lóg ica , con fo rm e a d esc rição  a seguir. 
E m  1660, Jâq u e  de la  Q u iêze foi co n tra tad o  n a  p arte  de dessus de violon. N o  ano  segu in te  
foi acrescen tad o  um basse de violon, P ro sp e r C harlo t, e a p rim eira  v o z  in term ed iária , 
P ie rre  H u g u en et, taille de violon. E m  1663, P ie rre  C h ab an ceau  de la  B arre  ac resceu  o 
corpo  do b a ix o  com  um  grosse basse ou théorbe, assim  com o em  1668 N ico las  H au te te rre  
foi co n tra tad o  com o fago tista . U m a  segunda v o z  in term ed iária , haute-contre de violon 
era rep resen tad a  p o r S ebastien  H uguenet. E m  1679, A u g u stin  le  P e in tre  e ra  o segundo  
dessus de violon. C o m p le tan d o  as v o zes  in te rm ed iárias, em  1681, F ran ço is  F ossard
101 Tradução nossa. No original: Il y  a encore deux Maistres de Musique [...] & plusieurs Musiciens qui 
servent tous par seméstre, & un Organiste ordinaire.
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a tu av a  com o quinte de violon. E m  1682, A n d ré  D an ic an -P h ilid o r102 foi con tra tado  com o 
crom orne  b a ix o  e Jean  B a tis te  la  F o n ta in e  com o  segundo  basse de violon103. O te rce iro  
dessus de violon, Jean -N oël M arch an d  foi co n tra tad o  em  1686 e o quarto  em  1691, 
rep resen tad o  p o r Jean -B atis te  M archand . N o  m esm o  ano  figu ram  duas flau tas 
transversa is , p o r Jo sep h  e P ie rre  P iêche. E m  1695 ho u v e  a ad ição  de um  te rce iro  basse 
de violon e a sub tração  de um  fag o te  em  1704, o ac résc im o  de dois dessus de violon, 
to ta lizan d o  seis, a lém  de do is oboés. A té  o ano  de 1712 não  oco rreu  n en h u m a  m o d ificação  
estru tu ra l s ign ificativa, sendo  que o co rpo  das co rdas não  fo i a lterado. E m  resum o, o 
e fe tivo  dos S in fon istas da C ap e la  en tre  a seg u n d a  m etad e  do  sécu lo  X V II e in íc io  do 
sécu lo  X V III e ra  co m p o sto  de seis dessus de violons, duas flau tas tran sv e rsa is , do is oboés, 
três  p artes in te rm ed iá ria s  (haute-contre, taille et quinte) , três  basses de violon, um  grosse 
basse ou théorbe, um  fag o te  e um  cro m o rn e  baixo .
O ag ru p am en to  in stru m en ta l da  C apela, assim  com o no  d ep a rtam en to  da  C âm ara  
e no  teatro , e ra  fo rm ado , m ajo rita riam en te , p o r in s tru m en to s de cordas. A  atuação  dos 
in stru m en to s de sopro  nesse  departam en to , rep resen tad o s pe lo  fago te  e crom orne, era 
d estin ad a  ex c lu siv am en te  à lin h a  do  b a ix o  até 1691, m o m en to  que co rresponde  à 
co n tra tação  das flau tas  tran sv e rsa is  e oboés, que d obravam  as partes agudas dos violons 
e, even tua lm en te , fig u rav am  em  solos, de aco rdo  com  as dem andas dos com posito res. 
D u ran te  o p erío d o  de a tuação  dos do is p rin c ip a is  au to res de m ú sica  sacra fran ceses 
con tem p o rân eo s a L ully , H en ry  D u  M o n t e P ie rre  R obert, con sid erad o s com o  os 
con so lid ad o res  do  estilo  de co m p o sição  dos m o te to s  franceses, a o rq u estra  dos 
S in fon istas da  C ap ela  não  d isp u n h a  de in stru m en to s  de sopro  além  dos ded icad o s à lin h a  
b a ix o 104, sendo  co n stitu íd a  pelos violons.
102 Ao contrário da citação de Leconte (2015, p. 188), a contratação de André Danican-Phlidor é 
mencionada por Bensongne (1692 p. 50) como sendo no ano de 1682, e não em 1683.
103 De acordo com Bardet (2016, p. 316) e Swakins (2015, p. 266) há um equívoco quando o L ’État cita o 
ano de contratação de Jean Batiste la Fontaine em 1680, sendo apontado posteriormente como 1683.
104 Encontramos, em documentos históricos, menções à possibilidade de utilização de instrumentos de 
sopro em outras linhas da composição a partir do intercâmbio entre departamentos musicais da corte. 
Destacamos dois exemplos que vão ao encontro dessa hipótese. O primeiro deles consiste na descrição da 
cerimônia da coroação de Louis XIV, em 1654, publicada por Avice (1655), na seconde planche, onde 
notamos a presença de oboés e pífaros, mencionada em texto e em gravura. Confirmando a citação de 
Avice, o L ’État, ao descrever o departamento da Câmara em 1665, menciona que os dois grupos atuavam 
conjuntamente em situações excepcionais. Dessa forma, a utilização de instrumentos de sopro, existentes 
na Câmara, seria viável. Contudo, essas possibilidades se davam em situações atípicas, não refletindo a 
rotina desse setor, que passou a contar com instrumentos de sopro, além da linha do baixo, apenas a partir 
de 1691.
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D ev id o  ao  ob je tiv o  p rincipa l desse  traba lho , d arem o s en foque ao em p reg o  da 
fam ília  do  v io lin o  fran cês  nesse  departam en to , que rep resen tav am  a o rq u estra  da  C ap ela  
no  p e río d o  a que nos ded icam os. A  g ran d e  v ariab ilid ad e  de fo rm açõ es dessa  bande, 
ap resen tad a  n a  fo rm ação  a cinco  v o zes  es tab e lec id a  p o r L u lly , ou  em  in stru m en taçõ es  
d iversas, ch am ad as de h íb ridas, po d e  ser o b serv ad a  a p a rtir  dos reg is tro s  de con tra tações. 
N a  tab e la  ap resen tad a  aba ixo , e lab o rad a  a p a rtir  das in fo rm açõ es d ispostas an terio rm ente , 
d ispusem os o efe tivo  de violons dos S in fon istas da  C ap ela  no  p e río d o  que com preende  
os anos de 1660 a 1704.
Ano Sinfonistas da Capela
1660 1 dessus
1661 1 dessus, 1 taille, 1 basse
1673 1 dessus, 1 haute-contre, 1 taille, 1 basse
1679 2 dessus, 1 haute-contre, 1 taille, 1 basse
1681 2 dessus, 1 haute-contre, 1 taille, 1 quinte, 1 basse
1683 2 dessus, 1 haute-contre, 1 taille, 1 quinte, 2 basse
1686 3 dessus, 1 haute-contre, 1 taille, 1 quinte, 2 basse
1691 4 dessus, 1 haute-contre, 1 taille, 1 quinte, 2 basse
1695 4 dessus, 1 haute-contre, 1 taille, 1 quinte, 3 basse
1704 6 dessus, 1 haute-contre, 1 taille, 1 quinte, 2 basse
Tabela 6 -  Cronologia de contratação dos violons na orquestra dos Sinfonistas da Capela
P o d em o s v e rif ic a r a ex is tên c ia  de do is tip o s  de ag ru p am en to s m u sica is  no  perío d o  
ap resen tado , a o rq u estra  h íb rid a  e à la française, à francesa . E s tab e lec id a  p o r L u lly  e 
ca rac te rís tica  da  m ú sica  nac ional do p erío d o  estudado , a o rq u estra  à francesa , a c inco  
vozes, u tilizav a  o am álg am a das sonoridades da to ta lid ad e  dos in stru m en to s  da  fam ília  
do  v io lin o  n a  F ran ça  p a ra  o b te r a tex tu ra  sonora  desejada, sendo  co n stitu íd a  p o r dessus
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de violon, basse de violon e partes in te rm ed iária s  (haute-contre, taille e quinte de violon). 
A ssim  com o suas dem ais p roduções, a o b ra  sac ra  de L u lly  e ra  co m p o sta  a p artir  d esta  
in strum en tação . A  o rq u estra  à fran ce sa  foi ap resen tad a  n a  C ap e la  a p a rtir  de 1681, só 
sendo  possível com  a co n tra tação  de to d as as p artes de violons.
A  orq u estra  h íb rida , p o r sua  vez , p o d eria  te r  d iversos fo rm atos, u tilizan d o  do 
efe tivo  d ispon ível. T odas as fo rm açõ es até 1681 p o d em  ser co n sid erad as co m o  h íb ridas, 
po is não  ap resen tam  os cinco  in stru m en to s  que fo rm am  a fam ília  do v io lin o  do período . 
E m  co m paração  com  a o rq u estra  à francesa , esses ag ru p am en to s  poderiam  ser 
co n stitu íd o s a p a rtir  da  ex c lu são  de um a, duas, ou  to d as  as partes  in te rm ed iárias , a ad ição  
de um  segundo  dessus de violon, assim  com o todas as p o ssib ilid ad es  de com b in açõ es com  
esses in strum en tos, d esde que a quatro  v o zes ou  m enos. H á  tam b ém  u m a  p o ssib ilid ad e  
de in stru m en tação  h íb rid a  a cinco  vozes, d ife ren te  do m o d elo  de L u lly , co n sis tin d o  na 
ex c lu são  de u m a v o z  in te rm ed iá ria  e n a  ad ição  de u m a  seg u n d a  p arte  de dessus de violon. 
D u ran te  as p rim eiras  duas décadas do perío d o  ap resen tado , co rresp o n d en d o  à ép o ca  de 
a tuação  de H en ry  D u  M o n t e P ie rre  R obert, a o rq u estra  dos S in fon istas da  C apela  foi 
co n stitu íd a  p o r fo rm açõ es h íb rid as  de pe lo  m en o s três  tipos, con fo rm e ap on tado  nos anos 
de 1660, 1661 e 1673.
A  o rq u estra  da  C ap e la  e ra  responsável pe lo  serv iço  litú rg ico  diário , ch am ad o  de 
m issa  baixa. N e la , o g ên e ro  m usical p rincipa l e ra  o p eq u en o  m oteto , com  obras com postas 
esp ec ia lm en te  p a ra  esse m o m en to  e grupo. D ev id o  às fo rm açõ es d iversas, a esc rita  à 
fran cesa  não  era  am p lam en te  exp lo rada, po is  h av e ria  a im p o ssib ilid ad e  p rá tica  p ara  a sua 
m ontagem , j á  que a o rq u estra  n ão  d isp u n h a  de um  efe tivo  com patível. C on tudo , em  
situações excepcionais , h av ia  a co lab o ração  en tre  os se to res m u sica is  da  corte, o que 
p o ssib ilitav a  a ex ecu ção  de ou tro  tip o  de obras, os g randes m otetos. E ssas  com posições, 
com  in stru m en tação  h ab itu a lm en te  à francesa , ex ig iam  u m a  o rq u estra  de g randes 
p roporções, d iv id id a  en tre  grande choeur (um  g ru p o  com  efe tivo  ex tenso ) e petit choeur 
(envo lv en d o  po u co s in strum en tistas, co n sid erad o s so listas). E m  1665, o L ’État nos 
ex p lica  que: “ a m ú sica  da  C âm ara  se ju n ta  à M ú sica  da  C ap ela  nas G randes C erim ônias, 
com o n a  co roação  ou casam en to  reais, n a  ce rim ô n ia  dos cavale iros, nas pom pas
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fú n eb res .” (B E S O N G N E , 1665, p. 1 0 4 )105. D essa  fo rm a, ex p an d iam -se  as po ssib ilid ad es 
de o rq u estração  e rea lização  da  m ú sica  sac ra  francesa .
C ad a  in stru m en tação  u tiliza d a  ap resen tav a  ca rac te rísticas sonoras d istin tas. 
D ife ren tem en te  das o rq u estras  da  C âm ara , que tinham  fo rm açõ es estáveis e con tínuas, a 
d is trib u ição  das v o zes  da o rq u estra  da C apela  era m o d ificad a  constan tem en te , 
p o ssib ilitan d o  o d esen v o lv im en to  de u m a  lin g u ag em  m ú ltip la  ao  lo n g o  das décadas. 
D en tre  as a lterações do efe tivo  dos S in fon istas, destacam os três  m o m en to s  re levan tes 
p ara  a rea lização  m usical da  C apela: as con tra taçõ es dos anos de 1673, 1679 e 1681.
A  p rim eira  delas rep resen tav a  a p o ssib ilid ad e  de u m a  tex tu ra  h íb rid a  am p lam en te  
u tilizad a  no  perío d o  e que não  era possível n es te  âm bito  até então. R efe rim o -n o s à 
o rq u estração  de dessus de violon, basse de violon e duas partes in term ed iárias. A p esa r da 
p o ssib ilid ad e  de rea lização  in stru m en ta l a quatro  v o zes  com  do is v io linos, v io la  e 
v io lo n ce lo  em  d iv ersas nações eu ropeias, as ca rac te rís ticas  sonoras dos in stru m en to s  
fran ceses e o u so  dado  a eles pe los co m p o sito res  eram  d istin tos. C om o v im o s no  cap ítu lo  
1, a fo rm a  de co n stru ção  de cada ex em p la r dos violons co n feria  u m a  sonoridade  p articu la r 
ao  ensem ble , fo rm ad a  a p artir  da  fu são  dos d ife ren tes tim bres.
A  ad ição  de um  segundo  dessus de violon, em  1679, co n feria  m a io r d estaq u e  à 
v o z  superior, que teve  o núm ero  de m úsicos au m en tad o  p ro g ressiv am en te  nos anos 
seguintes. A lém  disso, a ex is tên c ia  de m ais  um  dessus pro p o rc io n av a  a p o ssib ilid ad e  de 
execução  de obras com  a o rq u estra  h íb rid a  com  c in co  v o zes m en c io n ad a  an terio rm en te  
(duas v o zes  de dessus, basse, duas partes  in term ed iárias). O sub -m estre  D u  M ont, p o r 
exem plo , fez u so  dessa  o rq u estração  em  alguns de seus m o te to s106.
P o ss iv e lm en te  a co n tra tação  m ais s ig n ifica tiv a  de to d as  ten h a  o co rrido  em  1681, 
q uando  a C ap e la  p asso u  a te r  u m a  o rq u estra  ca rac te ris ticam en te  francesa , com  partes de 
dessus de violon, basse de violon e três  partes in term ediárias. A lém  d a  o rq u estra  à 
francesa , to d as  as fo rm açõ es h íb rid as  eram  p o ssív e is  com  o efe tivo  co n stitu íd o  nesse  ano. 
A  m an u ten ção  de um  efe tivo  capaz de co m p o r to d as  essas fo rm as o rq u estra is  se faz ia
105 Tradução nossa. No original: Elle [la musique de la chambre] se joint dans les Grandes Cérémonies à 
la Musique de la Chapelle, comme au Sacre & au Mariage du Roy, à la Cérémonie des Chevalier, aux 
Pompes funèbres.
106 A exemplo das obras dos Motets pour la Chapelle du Roy (publicados por Ballard, 1686): Benedic Anima 
Mea, Benedictus Dominus, Confitebimur tib Deus e o Maginificat. Disponibilizadas em formato digital 
pelo IMSLP, em: <https://imslp.org/wiki/Motets_pour_la_chapelle_du_Roy_(Du_Mont%2C_Henry)>.
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n ecessá ria  pelo  fa to  de que os m o te to s  co m p o sto s  p e los sub -m estres em  d iferen tes 
m o m en to s da  h is tó ria  da  C ap e la  p o d eriam  ser m an tid o s em  seu rep ertó rio  p o r décadas. 
D essa  fo rm a, a ex ecu ção  dos m o te to s  em  qu estão  seria  v iável.
O  in ten so  in te rcâm b io  en tre  os d ep artam en to s da corte , m en c io n ad o s 
an terio rm en te , ap resen ta  certas d ificu ld ad es ao  tra tarm os, n a  a tualidade , das in ter- 
re laçõ es en tre  in stitu ições. P ara  S w akins (2015 , p. 263), d e term in ad o s estudos 
m u sico ló g ico s  ap resen tam  fa lta  de p rec isão  ao  tra ta r  d a  p artic ip ação  de m ú sico s em  
d iferen tes seto res da  co rte  de L u ís  X IV , cu jo  ex erc íc io  se dava, co stu m eiram en te , em  
m ais de um  âm bito . A  fim  de nos ap ro fu n d arm o s n a  p ro b lem ática  lev an tad a  pe lo  autor, 
rea lizam o s u m a  aná lise  co m p ara tiv a  dos efe tivos das o rquestras reais  da  C âm ara  (P e tits  
V iolons  e 2 4  V io lons d u  R o y )  e da  C ap ela  (S in fon istas). N o sso  p ro p ó sito  foi v e rif ic a r qual 
a re lação  en tre  os in s tru m en tis ta s  desses setores, além  das m on tag en s excepcionais. 
C o n sta tam o s que h av ia  u m a  ap ro x im ação  das o rquestras q uan to  aos m ú sico s  contra tados.
A s fon tes u tilizad as  para  a aná lise  fo ram  as ed ições do L ’É ta t  de 1692 e 1708, os 
quadros com para tivos de S w akins (2015, p. 264, 265) e a tab e la  de T ra n sm issio n s de  
charge d es  V in te-qua tre V io lons  de B ard e t (2016, p. 301-310 , 318- 324). A  descrição  
p re ten d ia  e len car os v io lo n s  da C apela, segu idos pelos p ostos ocu p ad o s pelos 
in stru m en tis ta s  n este  e nos dem ais g rupos, em  suas resp ec tiv as  co lunas, ju n to  aos anos 
de con tra tação . O s in stru m en tis ta s  são  e lencados a p artir do  ano  de co n tra to  n a  C apela, 
em  ordem  crono lóg ica.
N o m e S in fo n is ta s P e tit  B a n d e G ra n d e  B a n d e
d a  C a p e la (P e tits  V io lons) (2 4  V io lons d u  R o y )
Jâque de la 
Quiêze
Dessus 1660 Dessus 1651
Prosper
Charlot
Basse 1661 Basse 1660
Pierre
Huguenet
Taille 1661 Dessus 1659 Basse (?) 1674
Sebastien
Huguenet
Haute-contre 1673 Haute-contre 1667
Basse (?) 1676
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Augustin le 
Peintre
Dessus 1679 Dessus 1660 Dessus 1711
François
Fossard
Quinte 1681 Dessus 1665
Jean-Bâptiste 
la Fontaine
Basse 1683 Basse 1684 (?) 1674
(?)107
Jean-Noël
M archand
Dessus 1686 Dessus 1686 (?) 1674
(?)108
Jean-Baptiste
M archand
Dessus 1691 Dessus 1691
Joseph
M archand
Basse 1695 Basse 1695 Basse 1695
Charles Henry 
le Roux
Quinte 1702 Haute-contre 1689 Quinte 1710
Tabela 7 -  Relação entre os violons da Capela e da Câm ara
P o d em o s p erceb e r que h av ia  u m a  g rande p ro x im id ad e  en tre  os m úsicos da  C apela  
e os Petits Violons da C âm ara: to d o s os S in fon istas  p artic ip av am  das duas bandes. E m  
con trapartida , ap esar da co m p atib ilid ad e  de seis dos onze S infonistas, a atuação  desses 
m úsicos nos 24 Violons du Roy era m ais  restrita , com parativam en te . O s p o sto s  de dessus 
de violon e basse de violon da C apela  ap resen tam  reg u la rid ad e  de in stru m en tis ta s  en tre  
os grupos. O s m ú sico s Jâq u e  de la  Q uiêze, A u g u stin  le  P e in tre  e Jean -B ap tis te  M arch an d  
a tuavam  com o dessus de violon; é possível que Jean -N oël M arch an d  tam b ém  ten h a  
exercido  esta  fu n ção  nos 24 Violons du Roy, lev an d o  em  co n sid eração  a es tab ilid ad e  de 
a tuação  dos dessus. O s basses de violon P ro sp e r C h arlo t e Jo sep h  M arch an d  tam b ém  não
107 A única informação sobre a atuação na Câmara de Jean-Bâptiste la Fontaine na Câmara a que tivemos 
acesso, é dada por Bardet (2016, p. 320), contudo sem precisar o cargo exercido. Não há menção sobre a 
ocupação de seu predecessor, Charles la Fontaine. Como o posto estava em condition de survivance, ou 
seja, emprestado ou alugado, não há registros de transmissão para terceiros. Por não haver especificação do 
cargo desse músico e nem registros das funções dos seus predecessor e sucessor, não podemos afirmar com 
precisão qual a sua função nos 24 Violons du Roy. Apesar disso, a consistência de atuação como basse de 
violon nos demais grupos pode sugerir a ocupação desse posto.
108 Da mesma forma que no caso de J.-B. la Fontaine, a única informação de que dispomos é a do 
predecessor do posto de Jean-Baptiste Marchand, Jean Marchand, de acordo com Bardet (2016, p. 320). 
Por sua atuação regular como dessus de violon, podemos supor que ocupasse essa mesma posição nos 24
Violons du Roy.
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variav am  a função ; seg u in d o  o m esm o  arg u m en to  ap resen tad o  p ara  M arch an d , Jean- 
B âp tis te  la  F o n ta in e  po d e  te r  a tuado  com o basse n o s 24 Violons du Roy.
A p esa r dessa  estab ilidade, h av ia  u m a  v ariab ilid ad e  de in stru m en to s u tilizad o s nas 
partes in term ed iária s  den tre  as orquestras. E sses  m ú sico s  pod iam  ser co n tra tad o s com  
um , dois ou até três in stru m en to s d iferen tes, um  p ara  cad a  grupo . P o d em o s supor, assim , 
que as suas h ab ilid ad es p ossam  te r  sido ú te is  p a ra  sup rir even tua is  n ecessid ad es  de 
in stru m en taçõ es  d iversas em  u m a  m esm a orquestra . P a ra  os S in fon istas da  C apela, que 
tin h am  um  efe tivo  particu la r, com  v o zes desfa lcadas, um  m ú sico  que p u d esse  to car m ais 
de um  in stru m en to  p o d eria  co n trib u ir para  a ex ecu ção  de obras que  necessita ssem  de um  
in stru m en to  in d ispon íve l em  seu efetivo . D en tre  esses, apenas S ebastien  H uguenet, 
haute-contre de violon, m an tev e  a m esm a fu n ção  em  to d o s os grupos.
A  situação  de do is m úsicos, P ie rre  H u g u en e t e A u g u stin  le  P ein tre , deve ser 
destacada. P o r não  te rm o s en co n trad o  in fo rm açõ es co n sis ten tes  sobre os cargos o cupados 
p o r am bos nos 24 Violons du Roy, tan to  em  fo n tes  h is tó ricas  com o  n a  lite ra tu ra  atual, 
levam os em  co n sid eração  a tran sm issão  de p o sto  p ara  o u tros in stru m en tis ta s  a fim  de 
av erig u ar as fu n çõ es p o r eles exercidas. O  m ú sico  T hom as D u ch esn e  assu m iu  a posição  
de H u g u en e t em  1687 e Jean  R o n ty  D e la fo sse  su bstitu iu  le  P e in tre  no  m esm o  ano. A m bos 
fo ram  co n tra tad o s p ara  a ex ecu ção  do basse de violon, p o r isso  supom os que essa  ten h a  
sido a p arte  d estin ad a  a P ie rre  H u g u en e t e A u g u stin  le  P ein tre . A p esa r d e  A g u stin  le 
P e in tre  te r  sido  reco n tra tad o  em  1711 com o dessus de violon, p arte  que d esem p en h av a  na  
Chapelle e nos Violons du Cabinet, o fa to  de p o d er te r atuado , a p a rtir de n o ssa  h ipó tese, 
com  um  in stru m en to  de baixo , cu ja  técn ica  de ex ecu ção  se d ife ren c ia  la rg am en te  da  de 
in stru m en to s de p arte  ag u d a  ou  in term ed iária , po d e  ser um  rep resen ta tiv o  da  p ro fic iên c ia  
dos in stru m en tis ta s  fran ceses  à época.
E ssa  p rá tica  ap a ren ta  te r  sido com um , v e rif ic ad a  em  ex em p lo s com o  o dos 
S in fon istas F ran ço is  F o ssa rd  (dessus e quinte de violon) e C harles H en ry  le  R o u x  (quinte 
e haute-contre de violon), que ocupavam  d iferen tes p o sto s  n a  Chapelle e n a  Chambre. 
U m a citação  p articu la r e rep resen ta tiv a  é a de C h ab an ceau  de la  B arre, que n a  m esm a 
o rq u estra  to cav a  grosse basse de violon ou théorbe109, in stru m en to s de fam ílias d istin tas 
e cu ja  técn ica  de ex ecu ção  não  é re lacionada , n a  m esm a orquestra . E v id en c ian d o  ainda 
m ais a m u ltip lic id ad e  m usical do período , d estacam -se  os p ostos ocu p ad o s p o r P ie rre
109 Tratamos desse instrumento em específico na seção 2.3.1.1.1., posteriormente.
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H uguenet, que atuou  tan to  com o  dessus de violon, partes in te rm ed iária s  e, segundo  os 
dados ap resen tados, basse de violon.
Q uan to  à a tuação  reg u la r dos m ú sico s em  m ais de u m a  o rq u estra  da  corte  de  L u ís 
X IV , S w akins (2015, p. 264 ) defende  que o co rpo  estável dos Violons du Cabinet não  era 
re lac io n ad o  ao  dos 24 Violons du Roy, j á  que os no m es de po u co s in stru m en tis ta s  figuram  
nos dois grupos. O au to r sugere que a fo rm ação  dos Petits Violons estav a  atre lada, sim , 
aos S in fon istas da C apela. S w ankins afirm a que L u lly  te ria  se lec io n ad o  os m ú sico s  para  
esse no v o  ag ru p am en to  a p a r tir  do  efe tivo  da  C apela , d ev ido  à n ecessid ad e  de 
in stru m en tis ta s  experien tes, com  b o a  le itu ra  e que  pu d essem  to ca r de co r em  d iversas 
ocasiões n a  corte. D ev id o  à u tilização  de um  v as to  repertó rio , necessá rio  p ara  o serv iço  
litú rg ico  diário , p o d em o s su p o r que os S in fon istas cum priam  essas dem andas. C ontudo, 
a p a rtir  de análise  do  efe tivo  desses do is ag ru p am en to s  encon tram os dados d ivergentes.
A s in fo rm açõ es do  p erió d ico  L ’État, p ub licadas à época, apo n tam  que os 
S in fon istas atuavam  em  nú m ero  de 15 m ú sico s e os Petits violons con tav am  com  23 
in stru m en tistas, aum en tad o s em  1708 p ara  20 e 24  m úsicos, respectivam en te . 
V erificam os, em  am bos os casos, a eq u iv a lên c ia  de 12 nom es, den tre  violons, cromorne 
e basson. A  p artir  da  co m p aração  dos anos de co n tra tação  de cada in s tru m en tis ta  nos 
d iferen tes departam en tos, p u d em o s co n sta ta r que den tre  os violons (i) um  m ú sico  foi 
con tra tado  p rim eiram en te  n a  C ap e la  e p o ste rio rm en te  nos Violons, (ii) três 
in s tru m en tis ta s  fo ram  efe tiv ad o s no  m esm o  ano  em  am bas as o rquestras e (iii) sete 
m úsicos fo ram  co n tra tad o s p rim eiram en te  nos Violons e p o ste rio rm en te  n a  Chapelle. 
N ão  p u d em o s en co n tra r u m a  re lação  d ire ta  en tre  os efe tivos das bandes e a p ro p o sição  
rea lizad a  p o r S w akins, lev an d o  em  co n sid eração  que a m aio r p a rce la  dos S in fon istas foi 
co n tra tad a  p rim eiram en te  nos Petits Violons, e não  n a  C apela.
A  segu ir tra ta rem o s de  u m a  lacu n a  q uan to  ao  efe tivo  da  C apela , ap o n tad a  nas 
con tra taçõ es dos S infonistas. P re ten d em o s co lab o rar com  o assu n to  p ro p o n d o  u m a 
po ssib ilid ad e  de en cam in h am en to s  de p esq u isa  fu turos.
2 .3 .1 .1 .1  Grosse basse de violon ou theórbe, u m a  h ip ó tese  de ex em p la r
N o s reg istro s de co n tra tação  do efe tivo  dos S in fon istas da  C apela, em  1692, o 
perió d ico  L ’État de la France expõe um  p o sto  que  é co n sid erad o  co n tro v erso  en tre  os
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m usicó logos. A o  n o m ear os m ú sico s co n tra tad o s para  a p arte  de basse de violon, um  dos 
in stru m en tis ta s  é d istingu ido  dos dem ais. E n q u an to , P ro sp e r C harlo t, co n tra tad o  em  1661, 
e Jean  B ap tis te  la  F o n ta in e , 1680, são descrito s co m o  basses de violon, o u tro  m ú sico  é 
c itado  com o: Pierre Chabanceau de la Barre: [...] joüe de la grosse basse ou Théorbe. 
[con trato  em ] 1663 (B E S O N G N E , 1692, p. 49). N ão  se conhece, n a  lite ra tu ra , q u a lq u er 
desc rição  desse  in strum en to , assim  com o n enhum  ex em p la r de violons da ép o ca  ap resen ta  
carac te rísticas d is tin tas  dos convencionais.
A  suposição  m ais freq u en te  é a de que esse m úsico , P ie rre  C h ab an ceau  de la  B arre, 
exercia  fu n çõ es m óveis, to can d o  não  um , m as do is instrum en tos: basse de violon ou a 
teo rba , de aco rd o  com  a necessidade. C ontudo , a fo n te  h is tó rica  ap resen ta  o p o sto  em  
u m a su bd iv isão  da  lis ta  de con tra tações, ch am an d o  o in stru m en to  de grosse basse ao 
invés de basse de violon. A lém  disso , con fo rm e d iscu tim o s n a  seção  2 .3 .1 .2 ., 
an terio rm en te , os p ostos m ó v eis  não  eram  in d icad o s nos reg is tro s  de contra tação . 
P artin d o  da h ip ó tese  de que  a m en ção  do L ’État faz ia  re fe rên c ia  a um  ú n ico  in strum en to , 
ap resen tarem os dados que  p odem  co n trib u ir para  a reso lu ção  desse  p rob lem a.
E m  no ssa  rev isão  de fo n tes  p rim árias, tiv em o s acesso  à desc rição  de co roação  de 
L u ís X IV , n a  qual são ilu strad o s os seto res m u sica is  da  corte. P u b licad o  p o r o rdem  real, 
La pompouse et magnifique cérémonie du sacre du roy Louis XIV, fa it a Rheims le 7 juin  
1654, p o r H en ri A v ice  (1 6 5 5 )110, o d o cu m en to  p re ten d ia  p re se rv ar em  tex to  e im agem , 
pela  p rim eira  vez , a co roação  de um  m o n arca  francês. C o n sis tin d o  de três  im agens 
m in u c io sam en te  deta lhadas, aos cu idados de  Jean  le  P au tre , e tex to s  ex p lica tiv o s de 
A vice , o v o lu m e e len ca  fig u ras  ilu stres, os d ep artam en to s da  co rte  e os se to res re lig iosos, 
desc rev en d o  a rea lização  da ce rim ô n ia  rea lizad a  em  R eim s. O  au to r d estaca  a re lev ân cia  
da p ersp ec tiv a  u tilizad a  n a  criação  das im agens, c itando  a p reo cu p ação  da fid ed ig n id ad e  
da rep resen tação . O s se to res m u sica is  são  ap resen tad o s em  todas as ilu strações, descrito s 
com o  musique de la chapelle e musique du roy, esp ecifican d o  os tam bores, trom petes, 
oboés e p ífaros. A lém  disso , são  ilu s trad o s crom ornes e teorbas.
D en tre  as ilu straçõ es dos in stru m en to s m usica is , nos in teressam  duas em  especial, 
a seg u n d a  e a te rce ira  im agens. C o m p reen d en d o  a v isão  em  do is ângu los do  m esm o  local
110 O volume pode ser consultado no acervo digital de BNF Gallica, disponível em: 
<https://gallica.bnf.fr/ark:/12148/bpt6k15187209/f23>.
113
da ig re ja  no  m o m en to  da  cerim ônia , n o tam o s a p re sen ça  de um  in stru m en to  particu lar. 
N o  de ta lhe  abaixo , p o d em o s o b serv á-lo  à esquerda, ro d ead o  p o r teorbas.
Figura 15 -  Avice (1655), Troisiésmeplanche, detalhe
A  p resen ça  dos v io lo n s  não  é n o tad a  em  g rande m ed id a  n as  ilu strações 
apresen tadas. C on tudo , o in s tru m en to  d estacad o  possu i ca rac te rísticas desses, m esc ladas 
a outros. E ssa  im agem  p o d e  s ig n ificar u m a  d esco b erta  re lev an te  no  estu d o  dos basse de  
v io lo n  franceses, po is  é co rresp o n d en te  à n o m eação  do cargo  da C apela. A  p ro b lem ática  
da n o m en c la tu ra  dos in stru m en to s  desse  reg istro , d iscu tid a  n a  seção  1.3. d esta  
d issertação , inclu i d ife renças de co n stru ção  en tre  os instrum en tos. M ersenne , em  1637, 
além  de d escrev er o basse  de v io lo n  do  m o d elo  m ais co nhecido  e d ifu n d id o  no  período , 
ap resen ta  um  segundo  m odelo , c itando  u n icam en te  que “ [...] po d e-se  a ju n ta r u m a  sex ta
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parte , [afinada] u m a  qu in ta  ab a ix o  p ara  co n stitu ir  um  segundo  basse [de violon], com o é 
costum e n a  L o rra in e” (M E R S E N N E , 1637, p. 179)111.
P o d em o s en co n trar m en çõ es a d ife ren tes in s tru m en to s  em  d iversos do cu m en to s 
h istó ricos, ta is  com o  os reg istro s de posses, e lencados p o r G reen b erg  (2015, p. 94), que 
m en cio n am  a p resen ça  de in stru m en to s  cham ados de basse de violon e basse contre de 
violon na  F ran ça  do  sécu lo  X V II. O  in stru m en to  rep resen tad o  nas im ag en s de A v ice  
possu i p articu la rid ad es im p o rtan tes  a serem  ressa ltadas, d is tin tas  dos basses de violon 
descrito s h ab itualm en te . N a  im agem  a seguir, destacam os lad o  a lad o  o m esm o  
in stru m en to  v is to  em  duas planches p o r ân g u lo s  d iferen tes. E m  am bas as figu ras o 
in stru m en tis ta  é rep resen tad o  no  m esm o  lu g ar da igreja , ao  lad o  dos m esm o s m úsicos. 
N o  reco rte  abaixo , a desc rição  co n cern en te  ao  d eta lhe  da  esq u erd a  o in d ica  com o 
p artic ip an te  da  musique de la Chapelle du Roy, e o segundo  g en e ricam en te  com o  do 
efe tivo  da  Musique du Roy.
Figura 16 -  Avice (1655), detalhes da Seconde e Troisiésmeplanche, respectivamente
111 Traduçâo nossa. No original : [...] l ’on pourroit adiouster une sixiesme partie une Quinte plus bas 
pour une seconde Basse, à la façon de Lorraine (MERSENNE, 1637, p. 179)
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E sse  ex em p la r ap resen ta  ca rac te rís ticas  de três  in s tru m en to s am plam en te  
d ifund idos n a  F ran ça  à época. A  ca ix a  acústica  é um  h íb rid o  en tre  o co rpo  dos violons e 
da v io la  da  gam ba, sendo  que o b raço  se assem elh a  ao  da teorba. O  co rpo  do in strum en to , 
ap a ren tem en te  de reg is tro  g rave, d ev ido  às suas d im ensões, é rep resen tad o  de fo rm a 
lig e iram en te  d ife ren te  n as  duas im agens, em  se tra tan d o  da  cu rv a tu ra  do tam p o  p ró x im o  
ao braço. A  ca ix a  acú stica  é m ais es tre ita  do que  a do basse de violon, rep resen tad o  p o r 
M ersenne, rep ro d u zid o  an terio rm en te  n a  F ig u ra  7. A p esa r de  se assem elh a r ao  da  v io la  
da gam ba, sob re tudo  no  de ta lhe  da d ireita, o corpo  tam b ém  é p eq u en o  em  re lação  ao 
in stru m en to  de reg istro  grave.
V erificam o s que o ex em p la r ac im a possu i quatro  co rdas sob o espelho , 
ca rac te rís tica  fun d am en ta l dos violons, o que nos lev a  a d escarta r a p o ssib ilid ad e  de ser 
u m a v io la  da  gam ba, que h ab itu a lm en te  p o ssu ía  seis ou sete  cordas. O b raço  do 
in stru m en to  é d iv id id o  p o r trastes, e a sua  rep resen tação  é id ên tica  à das teo rbas que o 
circundam  n a  figura. P o d em o s o b serv ar que o in stru m en to  é de co rdas friccionadas, 
dev ido  ao u so  do arco, cu ja  em p u n h ad u ra  é fe ita  p o r baixo , de m an eira  sem elhan te  à da 
v io la  da  gam ba, tam b ém  em  u so  nos basse de violon da época, que co m p o rtav am  m ais de 
u m a  técn ica  de execução . E m  am bas as im ag en s o in stru m en to  é apo iado  en tre  as pern as 
do m úsico , não  sendo  u tilizad as  alças p ara  segurá-lo .
C laram en te , o in s tru m en to  m en cio n ad o  no  L ’État não  é o m esm o  que o basse de 
violon, pois é e len cad o  de fo rm a iso lad a  dos dem ais, cham ado  de grosse basse ou théorbe. 
D ife ren ças  de n o m en c la tu ras  en tre  fon tes d iv ersas não  rep resen tam , n ecessariam en te , 
in stru m en to s  d iversos, u m a  v ez  que a te rm in o lo g ia  não  era  consensual. C on tudo , nesse  
caso, tra ta -se  de um  m esm o  d ocum en to , que d iv ide  cargos de fo rm a p rec isa  e detalha, 
com  n o m en cla tu ras  específicas. A  im ag em  de A v ice  nos ap resen ta  um  in stru m en to  que 
p ossu í ca rac te rís ticas sem elhan tes ao  basse de violon, com o o fo rm ato  do  corpo, a 
qu an tid ad e  de  cordas, e o arco, além  de ser execu tado  com o u m a  p o stu ra  sem elhan te  à 
desse  instrum en to . A o  m esm o  tem po , possu i um  b raço  de d im en sõ es sim ilares ao  da 
teo rba , tam b ém  d iv id id o  p o r trastes, com  u m a  ca ix a  acústica  do m esm o  tam anho . A  
co n tra tação  de  P ie rre  C h ab an ceau  de la  B arre  n a  C ap e la  (1663) é co n tem p o rân ea  à 
rep resen tação  de A v ice  (1655), com  apenas o ito  anos de d iferença. A lém  disso , o 
in s tru m en tis ta  ilu s trad o  é desc rito  com o  p artic ip an te  desse  m esm o  departam en to . A baixo , 
resu m im o s n o ssas  im p ressõ es  sobre esse exem plar.
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CARACTERÍSTICA DESCRIÇÃO
T ipo  de in stru m en to C ordas fricc ionadas, em  nú m ero  de 4
R eg is tro G rave
C aix a  acústica F o rm ato  de basse de violon, sem  ap resen tar os 
fu ros fs, d im en sõ es de teo rb a
B raço S em elhan te  ao  da  teo rba , com  trastes
T écn ica  de  execução A p o iad o  sobre as pernas, arco  em p u n h ad o  pe la  
m ão  esquerda, p o r baixo . M ão  d ire ita  d ed icad a  à 
escala  do in s tru m en to .
Tabela 8 -  Características do instrumento apresentado por Avice (1655).
O u tra  in fo rm ação  d isp o sta  no  L ’État, n ão  m en cio n ad a  pe los au to res atuais, de 
ex trem a re lev ân c ia  p ara  e ssa  d iscussão , é o em p reg o  do m ú sico  P ie rre  C h ab an ceau  de L a  
B arre  n a  C âm ara  de L u ís  X IV . A lém  de grosse basse ou théorbe n a  C apela , ele tam bém  
a tu av a  n a  co rte  com o  petit luth. B eso n g n e  (1692, p. 223), ainda, fo rn ece  a in d a  m ais dados 
sobre esse m úsico . Seu salário  era  su p erio r à m aio ria  dos con tra tos, receb en d o  m ais de 
1.150 lib ras anuais, além  das 600 lib ras  anuais  da  C apela . T em os, po rtan to , a ev id ên c ia  
de que L a  B arre  tocava , sim , in stru m en to s de cordas ded ilhadas. D essa  fo rm a, é possível 
re to m ar-se  a h ip ó tese  de que a p rim eira  desc rição  de co n tra tação  faz alu são  a dois 
in stru m en to s  d istin tos. A  d iferen ça  de basses, n essa  perspectiva , co n sis tiria  n a  d ico to m ia  
en tre  basse de violon e grosse basse.
A p esa r de não  p o d erm o s afirm ar com  seg u ran ça  qual é o in s tru m en to  rep resen tad o  
p o r A vice , in teg ran te  da  Musique de la Chapelle de L u ís  X IV , as ev idênc ias apon tadas 
p odem  in d ica r a p o ssib ilid ad e  de u m a  re lação  en tre  ele e o m iste rio so  cargo  de grosse 
basse ou Théorbe, da m esm a C apela. O s dados ap resen tad o s p re ten d em  serv ir com o 
m ateria l p a ra  d iscu ssõ es  fu turas.
T en d o  abarcado  as três p rim eiras  questões p ro p o stas  n essa  seção, a seg u ir nos 
deb ruçarem os sobre a re lação  en tre  o efe tivo  dos S in fon istas d a  C ap ela  e as obras 
com postas p ara  eles. P a ra  tan to , p au tam o -n o s n a  o b ra  de  P ie rre  R o b e rt e H en ry  D u  M ont,
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selec ionadas den tre  os m o te to s  co m p o sto s  p ara  a C ap e la  R eal de L u ís X IV  no  tem p o  de 
L ully .
2 .3 .1 .2  O s M o te to s  de R o b ert e D u  M o n t
O g ên e ro  m usical ca rac te rís tico  da  litu rg ia  francesa , de aco rdo  com  B eau ssan t 
(1996, p. 92), é o m oteto . T endo  suas o rigens n o  sécu lo  X II, o te rm o  rep resen tav a  a 
p rim az ia  da  palavra , sendo  derivado  do  v o cáb u lo  mot -  “p a lav ra” -  cu jo  sen tido  rem ete  
ao  tex to . S egundo  a defin ição  do autor, no  sécu lo  X V II, época  de sua o rigem , o m o te to  
era u m a  o b ra  m usical litú rg ica , co m p o sta  sobre um  tex to  re lig ioso , a v á ria s  vozes, em  
estilo  po lifôn ico . N o  sécu lo  X V II os m o te to s  poderiam  ser de do is tipos: (i) Petit Motet, 
g era lm en te  a u m a  ou duas vozes, com  aco m p an h am en to  de um  ou dois in stru m en to s e 
b a ix o -co n tín u o , ou (ii) GrandMotet, Motet à Grand Choeur ou Motet à deux Choeurs, 
que eram  obras de g ran d es p roporções, ex ig indo  co rais  em  estilo  concertato, o rq u estra  a 
quatro  ou cinco  partes e baixo -con tínuo . E ssas  obras eram  co m p o stas  para  fins de litu rg ia , 
ap resen tadas du ran te  o serv iço  re lig io so  d iário  e excepcional da  corte  francesa , 
rep resen tan d o  a fu n ção  p rim ord ia l dos S infonistas. Se faz necessário , po rtan to , abo rdar 
essas obras a fim  de p esq u isa r a fu n ção  e os u so s dos violons na C ap e la  de L u ís  X IV .
C onfo rm e ex p lan ad o  an terio rm en te , a fu n ção  de co m p o sição  dessas obras estava  
a cargo  dos co m p o sito res  e S ub-m estres da  C ap ela  R eal. D en tre  os sub -m estres que ne la  
a tuaram  no  p erío d o  deste  estudo , d estacaram -se  H en ry  D u  M o n t (a tuando  no  p erío d o  de 
1663-1682), P ie rre  R o b e rt (idem ), M ich e l-R ich a rd  de L alan d e  (1 6 8 3 -1 7 2 6 ) e P asca l 
C o llasse  (1683-1704). C o m p o sito res  p ro líficos, são co n sid erad o s com o  rep resen tan tes  do 
estilo  m usical sacro  francês. A s p rá ticas  de esc rita  ado tadas pelos dois p rim eiros, contudo , 
d ife rem -se  em  g rande m ed id a  daque las em  u so  a p a rtir  de 1683. A lém  das d iferenças de 
in stru m en tação  dos S in fon istas da C apela , m o d ificaçõ es esté ticas v iv en c iad as no  final do 
sécu lo  X V II cu lm in aram  em  u m a  esc rita  ap ro x im ad a  ao  g osto  ita liano , m ais d en sa  e 
v irtu o sística , con fo rm e apo n tad o  p o r D u ro n  (2015, p. 10).
L ev an d o  isso  em  consideração , ded ica rem o s no ssa  a tenção  às co m p o siçõ es  de 
H en ry  D u  M o n t e P ie rre  R obert, cu ja  a tuação  se deu  de fo rm a co n tín u a  e em  um  longo  
perío d o  de tem po . D u ran te  ce rca  de v in te  anos de carre ira , esses sub -m estres se 
re sp o n sab ilizaram  pelo  fa ze r m usical da C ap e la  de L u ís  X IV , desen v o lv en d o  a id en tid ad e
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da m ú sica  sac ra  fran cesa  apo iados n a  esté tica  co n so lid ad a  co n ju n tam en te  com  os dem ais 
co m posito res do  período , ta is  com o  J.B . L ully . O perío d o  de em p reg o  desses au tores 
(1663 -  1682) co m p reen d e  um  m o m en to  de in ten sas  m o d ificaçõ es  no  efe tivo  m usical da 
C apela, que era  fo rm ad a  essen cia lm en te  p o r violons, rep resen tan d o  u m a  área  de p esq u isa  
fru tífe ra  p ara  a d iscu ssão  em  to rn o  desses instrum en tos.
D u ran te  a re fo rm u lação  da  C ap e la  R eal n a  décad a  de 1680, que p asso u  a ser 
s ituada em  V ersalhes, L u ís  X IV  ado tou  m ed id as  e rea lizou  m o d ificaçõ es sign ificativas 
em  term o s de o rgan ização , m an u ten ção  e esco lh a  do  efe tivo  do d ep a rtam en to  m usical. A  
esco lh a  dos in teg ran tes da C ap e la  M u sica l p asso u  a ser rea lizad a  p o r m eio  de concurso , 
se lec io n an d o -se  os n o vos sub-m estres, os o rgan istas e alguns S infonistas, con fo rm e 
ap on tado  n a  seção  an te rio r desse  cap ítu lo . D em o n stran d o  o p restíg io  g a lg ad o  pelos 
an tigos sub-m estres, D u  M o n t e R obert, e o S up erin ten d en te  da  M ú sica  da  C âm ara , L ully , 
o rei o rdenou  a p u b licação  de obras sacras desses com posito res, que fig u ra ram  no 
rep ertó rio  da  C ap e la  p o r décadas. A  ed ição  foi rea lizad a  p o r C h ris to p h e  B allard , 
im p resso r da  m ú sica  do rei, em  v o lu m es lux u o so s em  partes separadas, “ p o r expresso  
com ando  de Sua M ajes tad e” , com o  po d e  ser lid o  no  fro n tisp íc io  dessas ed ições. A  seguir, 
a títu lo  de exem plo , rep ro d u z im o s a capa ricam en te  o rn am en tad a  da  p arte  de d essu s  de  
v io lo n  do  v o lu m e de P ie rre  R o b ert (1684), re fe ren c iad o  com o “M estre  de M ú sica  da 
C apela  R ea l” .
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Figura 17 -  Pierre Robert, Motets pour la chapelle du Roy (1684), frontispício
A s obras de P ie rre  R o b ert que constituem  o v o lu m e M o te ts  p o u r  la  C hapelle  du  
R o y  (1684) rep resen tam , segundo  L eco n te  (2015 , p. 185), um  p an o ram a da p ro d u ção  do 
co m p o sito r desde  o seu in g resso  n a  co rte  (1663) até a sua ap o sen tad o ria  (1682). A  p artir  
da aná lise  dos tex to s  dos L iv re s  d u  R oi, d o cum en tos que tran sc rev iam  os tex to s  dos 
m o te tos com postos a cada trim estre  e rea lizad o s n a  m issa  aco m p an h ad a  p o r L u ís  X IV  na 
C apela, L eco n te  co n sta to u  que in fo rm açõ es sobre a m o n tag em  de 49 g randes m o te to s  e 
15 peq u en o s m otetos, dos quais 24  fo rm avam  a p u b licação  em  questão . E ssa  obra, 
im p ressa  p o r o rdem  real, fo i m an tid a  no  rep ertó rio  da  C apela , ju n to  aos m o te to s  de L ully , 
até 1714, o que sign ifica  que a m ú sica  de R o b ert fez p arte  do serv iço  litú rg ico  real p o r 
p e lo  m en o s m eio  século.
E ssas  obras fo ram  co m p o stas  para  duas fo rm açõ es o rq u estra is  d istin tas. 
D ife ren tem en te  das co m p o siçõ es de D u  M ont, que so lic itavam  in stru m en taçõ es v ariadas, 
essas obras p o ssu em  u m a  o rq u estração  h om ogênea , com  son o rid ad es e tex tu ras  bem  
estab e lec id as tan to  n a  o rq u estra  h íb rid a  q uan to  n a  à francesa . D e  aco rdo  com  L econ te  
(Ib id ., p. 187), a d isp o sição  d a  ú ltim a  p o d e  ser co m p arad a  à u tilizad a  co stu m eiram en te
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p elas o rquestras da  C âm ara , a lém  de ser co rresp o n d en te  à d isp o sição  in stru m en ta l dos 
seis Motets à deux choeurs pour la Chapelle du Roy, de L u lly  (1684). R ep re sen ta  um  
nú m ero  d im in u to  dos m ote tos do v o lu m e de R obert, sendo  a o rq u estração  de apenas 
quatro  obras. A  o rq u estra  h íb rida, tam b ém  a cinco  vozes, não  u tilizav a  o taille de violon, 
que era su b stitu íd o  p o r u m  segundo  dessus (po rtan to , do is dessus, basse, haute-contre e 
quinte de violon). E ssa  fo rm ação  se assem elh a  a u tiliza d a  p o r D u  M o n t (do is dessus, basse 
e duas p artes in te rm ed iárias), fig u ran d o  em  20 dos 24 m o te to s  de R obert. E m  am bas as 
o rquestras o au to r d iv ide  o b a ix o -co n tín u o  em  do is  grupos, pour les instruments, não 
cifrado , e pour l'orgue, cifrado. A  seguir, re su m im o s a o rq u estração  so lic itada  p o r R o b ert 
em  seus m ote tos p u b licad o s em  1684.
Orquestra à la  fr a n ç a is e Orquestra híbrida
Formação Clave112 N° de 
obras
Formação Clave N° de 
obras
Dessus de violon so l1 4 Dessus de violon soli 20
Haute-contre de violon d ó 1 Dessus de violon sol1
Taille de violon dó2 Haute-contre de violon dói
Quinte de violon dó3 Quinte de violon dó3
Basse continue fá4 Basse continue fá4
Tabela 9 -  Orquestração dos Motets de Pierre Robert
A p esa r da  co e rên c ia  de o rq u estração  en tre  as obras, a in s tru m en tação  so lic itada  
p o r R o b ert g e ra  alguns p ro b lem as em  re lação  ao efe tivo  dos S infonistas, o rq u estra  p ara  a 
qual esses m o te to s  eram  destinados. A  o rq u estra  h íb rid a  da ed ição  de 1684, 
co rresp o n d en te  a 20  dos 24  m otetos, não  co n tem p la  a p arte  de taille de violon, ap esar de 
sua p resen ça  n a  C ap ela  desde  1661. A  p rim e ira  p arte  in te rm ed iá ria  destas obras, o haute-
112 Os números indicam a linha da partitura onde a clave é posicionada.
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contre, figura na orquestra apenas a partir de 1673, o que impossibilitaria a execução de 
uma parcela representativa das obras de Robert por pelo menos dez anos, considerando 
que o contrato do compositor data de 1663. Um segundo problema apresentado é a 
ausência de um segundo dessus de violon na Capela até 1679 e a necessidade de um par 
desse instrumento nos trios com baixo-contínuo, um tipo de seção de petit choeur 
recorrente.
Considerando-se que não há registros de atuação de músicos exteriores ao corpo 
dos Sinfonistas na Capela, praticamente intacto de 1661 até 1673, podemos supor que, 
para viabilizar a montagem dessas obras, certos instrumentistas poderiam ter executado 
diferentes partes instrumentais nesse período. Devido à proficiência de alguns músicos, 
verificada na variedade de contratos com instrumentos diversos nas orquestras da Câmara 
e da Capela, conforme exemplos dispostos na seção anterior, é possível que houvesse 
funções móveis, tanto em parte de dessus de violon como nas partes intermediárias. Nesse 
sentido, destaca-se a atuação de Pierre Huguenet, taille de violon na Capela, dessus de 
violon nos Petits Violons e basse de violon nos 24 Violons du Roy, que pode ter exercido 
funções diversas em uma mesma orquestra. Problemas similares são apresentados em 
obras de Du Mont e, conforme abordaremos posteriormente, a hipótese de que 
instrumentistas pudessem cumprir mais de uma função solucionaria questões referentes à 
relação entre a orquestração das obras e o efetivo dos Sinfonistas.
As obras de Henry Du Mont, publicadas sob o título de Motets pour la Chapelle 
du Roy (1686), serão abordadas, aqui, junto aos seus pequenos motetos constituintes das 
publicações Motets à deux voix avec la basse continue (1668) e Motets à II, III et IV  
parties pour voix et instruments avec la basse continue (1681). Diferentemente dos 
motetos de Robert, compostos com instrumentações recorrentes e, conforme 
demonstramos, divergentes em relação ao efetivo disponível na Capela, os motetos de Du 
Mont possibilitam a visualização da evolução dos Sinfonistas de forma precisa.
Decobert (2015, p.170, 171) elenca, a partir de registros dos Motets et élévations 
pour la Chapelle du Roy (1666-1668), as obras de Du Mont que foram, de fato, realizadas 
na Chapelle Royale. De acordo com o autor, observando apenas a parte dos violons, em 
1666 foram executadas quatro obras para dessus ad lib.113, quatro para dois dessus114,
113 Memorare, O dulcedo amoris, Ecce ferculum, Per foeminan mors.
114 Ave virgo gratiosa, Venite ad me, Sub umbra noctis, Quid est oc.
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u m a para  do is dessus, ta ille  a d  l ib .115, to d as com  baix o -co n tín u o . N esse  período , a 
o rquestra  da C ap ela  era  fo rm ad a  p o r um  dessus, um  basse  e um  ta ille  de  v io lo n . 
R eto m an d o  n o ssa  h ip ó tese  sobre a a tu ação  de P ie rre  H u g u en e t com o  d essu s  de  vio lon , 
to d as  estas obras p o d eriam  ser execu tadas com  os m ú sico s  d ispon íve is  nas datas de 
com posição . O m o te to  com  ta ille  a d  lib. foi, inclusive , ed itado  apenas em  1681, quando  
a C hapelle  p o ssu ía  u m a  o rq u estra  à francesa , d isp o n d o  de to d o s os in stru m en to s  
n ecessário s  para  a ex ecu ção  de to d as as vozes. A s obras p a ra  um  ou do is dessus, de 
1667116, p a ra  do is dessus, de 1669, 1676, 1677 e 16 7 8 117, p a ra  d essu s  a d  lib ., 1670 e 
1674118, e p a ra  d essu s  1673119, to d as com  baix o -co n tín u o , tam b ém  poderiam  ser 
realizadas nos perío d o s descritos. A  in stru m en tação  dessas obras, a um  ou do is d essu s  de  
vio lon , é ca rac te ris ticam en te  ita liana, e se d ife re  do  fo rm a to  p ro p o sto  p o r ou tros Sub- 
m estres  da  C apela , a ex em p lo  de R obert, que p riv ileg iav a  u m a  tex tu ra  a q uatro  ou a c inco  
vozes, tan to  n a  o rq u estra  à fran cesa  q uan to  n a  h íbrida.
O s g ran d e  m ote tos p u b licad o s p ostum am en te , em  1686, e os da  v e rsão  m an u scrita  
da S ebastién  B ro ssard , de 1690, dem onstram  u m a  m o d ificação  n a  tex tu ra  das 
co m posições de D u  M ont, v o ltad as  para  um  m o d elo  francês, com  o rq u estração  de dessus, 
hau te-co n tre , ta ille  e b a sses  de  v io lo n  e basse con tin u e  à  l'o rg u e . G rande  p arte  dos 
rito rne los e o u tros excerto s destes m o te to s  ex igem  duas partes de d essu s  de  violon. 
C o n sid eran d o  o e fe tivo  dos S infonistas, a rea lização  dessas obras seria  possível a p a rtir  
de 1679, j á  que não  h á  n ecessid ad e  de um  qu in te  de  vio lon , co n tra tad o  apenas em  1681. 
A  in fo rm ação  de D ecobert, e lab o rad a  a p artir da  an á lise  dos L iv re s  d o  R o i, que descreve 
a u tilização  destes m o te to s  n a  C hapelle  de aco rdo  com  a co n tra tação  dos in strum en tistas, 
co rroboram  no ssa  exp lanação .
P o rtan to , tan to  p ara  as obras de R o b ert q uan to  p ara  as de D u  M ont, lev an tam o s a 
h ip ó tese  de que a resp o n sáv el p o r su p rir a au sên cia  de in stru m en to s  so lic itados pelos 
au to res den tre  os S in fon istas n a  época  em  que com puseram  os seus m o te to s  era u m a  
possível função  m óvel de P ie rre  H uguenet. C o n tra tad o  n a  C apela  em  1661 com o ta ille  de
115 O tu quis es.
116 O sponde mi.
117 Regina divina; Unde tibi; Anima mea in dolore; Nil canitur suavis e O gloriosa Domina, 
respectivamente.
118 Benedicte Deum coeli; Jubilate Deo, respectivamente.
119Media vita in morte.
123
violon, P ie rre  H u g u en e t atuou  tam b ém  co m o  dessus de violon e basse de violon em  
o rquestras da C âm ara , ou  seja, ele p o ssu ía  d ife ren tes in s tru m en to s e e ra  capaz  de to cá- 
los. E m  re lação  às obras de R obert, encon tram os dois p rob lem as: a fa lta  de um  haute- 
contre de violon até 1673 e a fa lta  de um  segundo  dessus de violon até 1679, so lic itados 
pelo  com posito r. Q uan to  a D u  M ont, h av ia  a n ecessid ad e  de um  segundo  dessus.
C om o R o b ert não  so lic itav a  a p arte  de taille de violon, o in stru m en to  de H uguenet, 
ele p o d eria  to ca r os in s tru m en to s que fa ltavam  sem  p re ju d icar a es tru tu ra  orquestral. O 
m esm o  se ap lica  p ara  D u  M o n t que, q uando  so lic itava  do is dessus de violon, co m p u n h a 
u m a  p arte  de taille ad libitum, p o ssib ilitan d o  a m o b ilid ad e  de H uguenet. D essa  form a, 
tam b ém  p erceb em o s a in flu ên c ia  do efe tivo  da  o rq u estra  n a  co m p o sição  m usical. 
P o d em o s inferir, inc lusive , que a m o b ilid ad e  de H u g u en e t ten h a  exerc id o  in flu ên c ia  na  
adoção  de u m a  esc rita  sem  taille de violon de R o b ert (ap esar de p resen te  n a  C ap ela  desde 
1661) e de taille de violon ad libitum de D u  M ont, dada  a p o ssib ilid ad e  de au m en ta r-se  o 
e fe tivo  de dessus de violon e haute-contre de violon.
A  fim  de d isco rre r sobre as p rá ticas  de esc rita  para  os violons nesse  âm bito , 
ap resen tarem os, a seguir, dados sob re  n o ssa  aná lise  das obras de D u  M o n t em  p ara le lo  às 
in fo rm açõ es de L eco n te  (2015) em  re lação  ao rep ertó rio  de R obert. A m b o s os 
co m p o sito res  desem p en h aram  fu n çõ es essencia is  no  d esen v o lv im en to  da  lin g u ag em  da 
m ú sica  sacra francesa , p o r isso  a co m p aração  en tre  as suas o rq u estraçõ es nos p erm ite  
co n h ecer as ca rac te rísticas dos p rin c ip a is  u so s litú rg ico s da  o rq u estra  francesa .
P a ra  in v estig a r o papel dos in stru m en to s nas obras de D u  M ont, nos d eb ruçam os 
sobre cinco  das 20 co m p o siçõ es  co n stitu in tes dos Motets pour la Chapelle du Roy (1686). 
P ara  tan to , u tilizam o s duas fo n tes  p rim árias, no m ead am en te  a ed ição  im p ressa  de 
C hristo p h e  B a lla rd  (1686), em  partes  separadas, e o m an u scrito  de A n d ré  D an ican  
P h ilid o r (ca. 1690-1700), em  partitu ra . O  crité rio  de esco lh a  das obras p ara  a n o ssa  aná lise  
co n sis tia  n a  co m p atib ilid ad e  en tre  os v o lu m es citados, ten d o  sido se lec ionadas as obras 
em  fu n ção  d a  co rresp o n d ên c ia  c la ra  e da  co m p le tu d e  das partes. A s obras e len cad as fo ram  
os m otetos Benedic anima mea, Benedictus, Confitebimus tibi Deus, Magnificat e 
Quemadmodum desirat.
A  n o m en cla tu ra  das in te rv en çõ es in stru m en ta is  não  é consensual en tre  as edições. 
E n q u an to  B a lla rd  u tiliza  u n icam en te  o te rm o  symphonie, P h ilid o r tam b ém  ad o ta  a p a lav ra  
ritournelle. V erifican d o  que n essa  ed ição  h á  p assag en s que  não  fo ram  assina ladas e p o r
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n ão  en co n trarm o s d ife ren ças co m p o sic io n ais  en tre  os cham ados ritournelle e symphonie, 
ado tam os o ú ltim o  te rm o , trad u z id o  p ara  o po rtuguês. D en o m in am o s sinfonias iniciais 
aquelas que são  ap resen tad as com o  ab ertu ra  das obras e sinfonias intermediárias as que 
estão  d ispostas no  d eco rre r dessas. A  in stru m en tação  u tilizad a  nessas co m posições é a de 
dois dessus de violon (c lave de so l1), haute-contre de violon (c lave de d ó 1), taille de violon 
(c lave de dó3) e b a ix o  co n tín u o  (c lave de fá4), d iv id o  em  basse de violon e órgão; D u  
M o n t não  u tiliza  o quinte de violon.
D en tre  as 23 sin fon ias e lencadas, d iv id idas em  cinco  in ic ia is  e 18 in term ed iárias, 
a in stru m en tação  p red o m in an te  é a h íbrida. A s in ic ia is  se ap resen tam  a c in co  (60% ) ou 
a quatro  v o zes (40% ), com  duas partes de dessus de violon que hab itu a lm en te  se unem  
no  d eco rre r das obras. A s in te rm ed iária s  são p red o m in an tem en te  esc ritas  p a ra  o rq u estra  
a cinco  (55% ) e a três v o zes (28% ), sendo  as dem ais a quatro  v o zes  (17% ). A  ex tensão  
das sin fon ias in ic ia is  se d ifere  das dem ais, v a rian d o  en tre  11 e 38 com passos, três  e 24 
com passos, respectivam en te .
A s sin fon ias dos Motetspour la Chapelle du Roy (1684) de R obert, ana lisadas p o r 
L eco n te  (2015, p. 201), p o ssu em  carac te rís ticas sim ilares as de D u  M ont. O au to r 
v e rif ico u  a p red o m in ân c ia  da  o rq u estra  a c inco  v o zes  (68% ), segu ida p o r três (24% ) e 
quatro  v o zes (8% ) nas s in fon ias in iciais. A  d ife ren ça  de in stru m en tação  en tre  os au tores 
se dá  n a  u tilização  do quinte de violon p o r R obert, p o ssib ilitan d o  a fo rm ação  da o rq u estra  
à francesa . A s in terv en çõ es in te rm ed iária s  m an têm  um  equ ilíb rio  en tre  as fo rm açõ es três 
(45% ) e a cinco  v o zes (40% ), ao  con trá rio  da  a q uatro  v o zes (15% ), m en o s u tilizada.
A s obras In exite Israel de R obert, e Exultat animus (ca. 1665) e Domine in virtute 
tua (1666) de D u  M ont, não  po ssu em  sin fo n ia  in icial. E ssas  obras fo ram  co m p o stas  no 
in íc io  da  a tu ação  dos co m p o sito res  com o  S ub-m estres n a  C ap e la  R eal. N e sse  p erío d o  o 
e fe tivo  dos S in fon istas e ra  reduzido , co n tan d o  apenas com  u m a  p arte  de dessus, basse e 
taille de violon. A s po ssib ilid ad es de esc rita  eram , assim , cerceadas, h av en d o  um  m aio r 
u so  da  o rq u estra  em  in terlúd ios.
A  u tilização  de do is dessus de violon é ca rac te rís tica  das obras de D u  M ont, sendo  
am p lam en te  ap licad a  em  suas s in fon ias , no  aco m p an h am en to  in stru m en ta l e no  
d o bram en to  da  parte  coral. O  c ru zam en to  en tre  essas v o zes  oco rre  com  frequênc ia , sendo 
que o segundo  dessus realiza , h ab itua lm en te , a parte  m ais aguda. E ssa  p articu la rid ad e  
p o d e  ser o b serv ad a  no  Magnificat: apesar de o m an u scrito  P h ilid o r ap o n ta r o p rim eiro
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dessus n a  p arte  m ais aguda, a im p ressão  B alla rd  ap resen ta  a o rdem  inversa. 
In d ep en d en tem en te  de as partes serem  rea lizad as pe lo  m esm o  tip o  de instrum en to , a 
sonoridade  geral po d e  ser in flu en c iad a  a través da p ro p o rção  en tre  as dem ais partes, j á  que 
o n ú m ero  de in stru m en tis ta s  p o r p arte  seria  d im in u íd o  de aco rdo  com  a necessid ad e  
com posic ional. O s  cinco  m o te to s  ana lisados po ssu em  aco m p an h am en to  in stru m en ta l de 
dois dessus e b a ix o  co n tín u o  e apenas o Benedictus ap resen ta  um  trio  com  dessus, taille 
de violon e b a ix o  contínuo .
E ssa  m esm a o b ra  ap resen ta  u m a  im p o rtan te  in te rv en ção  de dessus de violon 
obligato em  um  duo  de basse-taille e basse, com  b a ix o  contínuo . O ex ten so  solo  de v in te  
e cinco  com passos, o ú n ico  den tre  os m o te to s  analisados, con trasta , a p a rtir  do  seu  reg is tro  
e esc rita  id iom ática , com  as p artes vocais. E le  rep resen ta  u m a  das p articu la rid ad es  da 
m ú sica  da  C ap e la  de L u ís  X IV : cada v o z  era  ap resen tad a  com o  solista , po is  o e fe tivo  da 
o rq u estra  e ra  d im inu to , co n tando  com  apenas um  in stru m en tis ta  p o r p arte  du ran te  a 
ca rre ira  de D u  M o n t e R obert. N esse  m o m en to  h istó rico , a fu são  de sop ros e cordas 
ca rac te rís tica  da  C âm ara , con fo rm e m en c io n ad o  no  cap ítu lo  an terior, não  era  possível, 
po is esses in stru m en to s só p assa ram  a fig u ra r n a  C apela  a p a rtir  de 1691. A  sonoridade 
d essa  o rq u estra  era, po rtan to , a de partes de  violons solo, u tilizad a  em  fo rm ações 
m últip las, desde solo  obligato até a in stru m en tação  à francesa . R ep ro d u z im o s, a seguir, a 
in terv en ção  de dessus de violon no  citado  m o te to  Benedictus, de D u  M o n t (as v o zes  são, 
de c im a p ara  baixo : basse-taille vocal, basse vocal, dessus de violon, b a ix o  contínuo), 
que vai ao  en co n tro  de n o ssa  explanação .
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Figura 18 -  Henry Du Mont, Benedictus (manuscrito Phillidor, 1686), excerto
O m o te to  C o n fiteb im u s tib i D e u s  possu i ca rac te rísticas im p o rtan tes  a serem  
ressa ltadas. A m b as as fon tes, B a lla rd  e P h ilid o r, trazem  essa  o b ra  com  a in stru m en tação
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de o rq u estra  h íb rid a  a seis vozes, com  do is dessus, haute-contre, taille, quinte e basse de 
violon. A  p rá tica  de ad ic io n a r um  segundo  dessus de violon no  d eco rre r das obras, 
sob re tudo  nos trios, e ra  com um , porém  esse é o ú n ico  ex em p lo  que encon tram os den tre  
as obras de R o b ert e D u  M o n t que faz  u so  de u m a  o rq u estra  à fran ce sa  so m ad a a m ais 
u m a parte  de dessus de violon desde  a s in fon ia  in ic ia l até o fim  da obra. A  esc rita  p a ra  as 
cordas n esse  m o te to  é a m ais co m p lex a  do g rupo  ana lisado , con tendo , além  disso , u m a 
das sin fon ias in ic ia is  m ais longas, de trin ta  e cinco  com passos. A s in te rv en çõ es com  dois 
dessus de violon e b a ix o  con tín u o  se ap resen tam  ao  lo n g o  de to d a  a obra, h av en d o  um a 
p assagem  so m ad a pe lo  quinte de violon, co m p o sta  em  um  reg is tro  acu sticam en te  
favorável p a ra  o instrum ento .
A  passag em  rep ro d u z id a  a seg u ir rep resen ta  a seg u n d a  sin fo n ia  in te rm ed iá ria  do 
m oteto , com  apenas seis co m p asso s de du ração  (ex em p lo  1). A  esc rita  rítm ica  v erif icad a  
n a  p arte  dos dessus é sim ila r àq u e la  ap resen tad a  nas dem ais partes das s in fon ias 
in term ed iária s  de Confitebimus. A lém  do  d estaq u e  conferido  às co rdas em  conjunto , 
n esse  m esm o  ex certo  (ex em p lo  2), p o d em o s n o ta r os p rim eiro s  co m p asso s de um  so lo  de 
dessus, aco m p an h an d o  as partes vo ca is  de haute-contre e basse que, após o ito  com passos, 
cu lm ina  em  um  grand choeur. A ssim  com o as s in fon ias dessa  ob ra  ap resen tam  m aio r 
co m p lex id ad e  de execução  em  co m p aração  às dem ais, o m esm o  é v erif icad o  n a  b rev e  
in terv en ção  de dessus obligato. D ife ren tem en te  do solo  ap resen tad o  em  Benedictus, 
am bas as fon tes u tilizad as  apon tam  esse solo  n a  p arte  de seg u n d o  dessus de violon.
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Figura 19 -  Henry Du Mont, Confitebimus tibi Deus (manuscrtio Phillidor, 1686), excerto
D e  aco rdo  com  D eco b ert (1994, p. 40), os g ra n d s  ch o eu rs  rep resen tam  o áp ice 
dos g ran d es m ote tos franceses. A  sucessão  de sin fon ias, recita tivos, en sem b le  de so listas
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cu lm ina  n a  ap o teo se  so n o ra  da  ju n ç ã o  dos d ife ren tes ag en tes do  m oteto , em  que o 
co m p o sito r se u tiliza  de e lem en tos d iversos p ara  a con stru ção  da arq u ite tu ra  do som . O 
u so  dos in stru m en to s  nos choeurs co n sis tia  no  d o b ram en to  das partes voca is, sendo 
ap resen tad o  de fo rm a d iv ers ificad a  p o r co m p o sito res  fran ceses  do  período . A  re lação  
en tre  a p arte  voca l e a in stru m en ta l não  seguia, necessariam en te , a te ss itu ra  das v o zes  
u tilizadas. A presen tam -se , p o r exem plo , d o b ram en to s  de basse taille v ocal p o r haute 
contre de violon, haute contre v ocal p o r quinte de violon, assim  com o certas vozes 
p oderiam  não  ser d obradas d ev ido  à lim itação  do efe tivo  in strum en tal. A s opções de 
dobram en tos, fo rtem en te  in flu en c iad as  p elas ca rac te rísticas sonoras dos violons, a b ase  
da o rq u estra  francesa , geram  d iferen ças co n trap o n tís ticas  e acústicas, fo rm ando  
p ro p ried ad es p articu la res  n a  m ú sica  sacra  em  questão .
L eco n te  (2015, p. 194-196) d iv ide  os d o bram en tos dos m o te to s  de R o b ert em  
quatro  tipos, sendo  um  deles com  in stru m en tação  à fran cesa  e os dem ais com  o rquestra  
h íb rida, in ic ian d o  a c in co  vozes, com  dois dessus de violon, p assan d o  para  quatro  vozes 
q uando  da ju n ç ã o  de am bos. A s p artes de dessus v ocal e basse v o ca l sem pre  são dobradas 
pelo  seu co rresp o n d en te  in strum en ta l, o dessus de violon e o basse de violon, 
respectivam en te . O  p rim eiro  tip o  e lencado  pe lo  au tor, com  o rq u estra  h íb rid a  sem  taille 
de violon, o haute contre vocal não  é dobrado , o taille vocal é rep e tid o  pe lo  quinte de 
violon e o basse-taille vocal é rep resen tad o  p e lo  haute-contre de violon, u m a  8a acim a. 
E ssa  c lasse  de d o bram en to , p resen te  em  no v e  obras de R obert, gera  u m a  carac te rís tica  
acústica  im portan te , n o m ead am en te  a ex is tên c ia  de in terv a lo s de 10am  a 13aM , sob re tudo  
p o r co n ta  da  p arte  do haute-contre, que ao o itav ar o basse taille vocal an u la  o reg is tro  
g rave dessa  voz. O  au to r d en o m in a  o in te rv a lo  gerado , nesse  caso  en tre  haute-contre e 
quinte de violon, de creux français ou a “ cav id ad e  fran cesa” , que aqui tam b ém  gera  um  
v az io  en tre  o quinte de violon e o basse de violon.
D en tre  as obras de R o b e rt d estacam o s o m o te to  Exultate Deo com o um  ex em p lo  
desse  tip o  de dobram ento . N o s  co m p asso s in ic ia is  do p rim eiro  coro  da  obra, rep ro d u zid o s 
p o r nós a p a rtir  da  ed ição  em  p artes de B a lla rd  (1684), p o d em o s v e rif ic a r as p rin c ip a is  
carac te rísticas d essa  categoria . O d o b ram en to  do basse taille vocal, a cargo  do haute- 
contre de violon u m a o itav a  acim a, m o d ifica  a re lação  de in te rv a lo s  en tre  as vozes. N esse  
excerto  a co rresp o n d ên c ia  en tre  as duas p artes v o ca is  m ais g raves, o basse taille e basse, 
v aria  en tre  in te rv a lo s  de 3am  e 5aJ, com  apenas u m  in terv a lo  de 6aM  e 8aJ; o dobram en to  
das v o zes gera  um  esp açam en to  en tre  as partes in s tru m en ta is  g raves, o quinte de violon
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(taille voca l) e b a ix o  con tínuo , com  in terv a lo s m ajo rita riam en te  en tre  5aJ e 8aJ, h avendo  
o creux de 10am  em  [a]. O u tra  p articu la rid ad e  deste  dob ram en to  é o cru zam en to  en tre  
haute-contre de violon e dessus de violon, em  [c], q uando  um  in te rv a lo  o rig inal de 6 aM  
p assa  a ser de 3 am; n estes  casos o haute-contre rea liza  a n o ta  m ais aguda den tre  to d as  as 
partes. A  co rresp o n d ên c ia  das partes in stru m en ta is  in term ed iária s  é a p rincipa l 
ca rac te rís tica  desse  fo rm ato , g erando  o creux com  regu la rid ad e , com o  em  n o sso  exem plo , 
onde em  apenas três  co m p asso s p o d em o s v e rif ic a r um  in terv a lo  de 10am , em  [b], e dois 
de 10aM , em  [d]. A p esa r das m o d ificaçõ es acústicas e de co n trap o n to  n este  exem plo , a 
esc rita  p a ra  os in stru m en to s p riv ileg ia  as reg iõ es acu sticam en te  favoráveis. O  dobram en to  
das vozes se dá  de fo rm a lite ral, h av en d o  p o u ca  ou n en h u m a d ife ren ça  en tre  as partes, à  
exceção  do b a ix o  pour l ’orgue, que en fa tiza  os tem p o s fo rte s  e a rea lização  harm ônica.
Figura 20 -  Pierre Robert, Exultate Deo (a p artir da edição em partes por Ballard, 1684), excerto
(compassos 18-21)
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O segundo  tip o  de d o b ram en to  u tilizad o  p o r R o b ert e e lencado  p o r L econ te , em  
que o taille voca l não  é dobrado , o haute-contre de violon rea liza  a parte  de basse-taille 
vocal u m a  o itava  ac im a e quinte de violon a de haute-contre vocal. E sse  caso  ap resen ta  
um  m elh o r equ ilíb rio , po is  m esm o  que o cru zam en to  en tre  dessus de violon e haute- 
contre de violon persista , a d is tân c ia  en tre  as partes in te rm ed iária s  é d im inu ída; o m aio r 
in terv a lo  v erif icad o  é, ocasiona lm en te , a 8aJ. A  sonoridade  é m ais estável no  reg is tro  
m éd io -agudo , to rn an d o  a reg ião  g rav e  m ais  leve. A  te rce ira  classe, ap esar de m enos 
p ro b lem ática  em  term os con trap o n tístico s, é acu sticam en te  com plicada . E n co n trad a  em  
apenas do is m otetos, ap resen ta  um  d o b ram en to  p ara le lo  em  re lação  às partes vocais: 
haute-contre v o ca l p o r haute-contre de violon u m a  o itav a  acim a, taille vo ca l p o r quinte 
de violon, sendo  que o basse taille vocal, sem  co rresp o n d en te  in stru m en ta l, não  é 
dobrado . A s d ificu ld ad es acústicas desse  caso  estão  re lac io n ad as às p ro p ried ad es sonoras 
dos violons que, ap esar da  am pla  tessitu ra , p o ssu em  u m a  reg ião  so n o ram en te  p riv ileg iad a  
apenas em  um  in te rv a lo  de 8aJ m ais u m a  3am. O d o b ram en to  p ara le lo  das partes vo ca is  
to rn a  n ecessá ria  a u tilização  de reg iõ es d iversas, g e ran d o  sonoridades particu la res, não  
sendo  am plam en te  ex p lo rad o  pelos com posito res.
O quarto  tipo , que faz u so  da  o rq u estra  à francesa , sum ariza  as ca rac te rísticas da 
tex tu ra  francesa . E ssa  é a es tru tu ra  m ais eq u ilib rad a  den tre  as u tilizad as p o r R obert, sendo 
sim ilar à ap licad a  p o r L ully . A s in co n sis tên c ias  g eradas pe lo  dob ram en to  do  basse taille 
vo ca l pelo  haute-contre de violon são sanadas p e la  in tro d u ção  do taille de violon, que 
p ro p o rc io n a  o equ ilíb rio  en tre  as partes. A  esc rita  in stru m en ta l fav o rece  as p ro p ried ad es 
acústicas dos d iferen tes violons, p ro p o rc io n an d o  o am álg am a sonoro  francês. E ssa  fo rm a 
de d o b ram en to  não  é p o ssív e l com  o rq u estra  h íb rida , fig u ran d o  apenas em  quatro  obras 
de R obert, sendo  realizada , de aco rdo  com  L eco n te  (2015, p. 196) por:
G rand choeur In stru m en to s
Dessus Dessus
Haute-contre Taille
Taille Quinte
Basse taille Haute-contre  (8a acima)
Basse Baixo contínuo
Tabela 10 -  Quarto tipo de dobramento de Pierre Robert
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C onfo rm e p u dem os v e rif ic a r a p a rtir  d a  d iscussão  rea lizad a  ao  lo n g o  d esta  seção, 
as ca rac te rísticas in d iv id u a is  de cada ex em p la r dos violons e das d iversas fo rm açõ es da 
o rq u estra  dos S in fon istas da  C ap e la  in flu en c ia ram  a p rá tica  m usical sac ra  n a  F ran ça  no 
tem p o  de H en ry  D u  M o n t e P ie rre  R obert. A s obras desses au to res, n o m ead am en te  os 
m otetos, rep resen tam  o estilo  de m ú sica  litú rg ica  nac ional francesa , d esen v o lv id a  ao 
longo  de ce rca  de v in te  anos de trab a lh o  n a  co rte  de L u ís  X IV . D u ran te  esse período , a 
o rq u estra  da  C ap e la  e ra  fo rm ad a  m ajo rita riam en te  pe los violons, não  ap resen tan d o  a 
p articu la rid ad e  da  fu são  sonora  de sopros e co rdas da  C âm ara. O s in stru m en to s u tilizados, 
p e la  sua d is trib u ição  n a  o rquestra , eram  so listas, j á  que a co n stitu ição  era  de um  m ú sico  
p o r parte. O ag ru p am en to  era  d esen v o lv id o  m ajo rita riam en te  em  fo rm açõ es h íb ridas, 
desde solo  até o rquestras a c in co  vozes. A  o rquestração  à francesa , com  to d o s os 
ex em p lares dos violons tam b ém  era exp lo rada, con tudo , d ev ido  às p o ssib ilid ad es  p rá ticas 
do  ensem ble , não  era  constan te .
A  p ró x im a seção  será d estin ad a  a um  ag ru p am en to  cu jos estudos atuais, assim  
com o os da  C apela , tam b ém  n ecessitam  de ap ro fu n d am en to  -  a o rq u estra  de violons do 
dep artam en to  da  C avalaria . A pós u m a  b rev e  con tex tu a lização  desse  setor, n o s d eterem os 
n a  d iscu ssão  em  to rn o  nos cham ados Douze Joüers de Violons de la Grande Écurie.
2 .3 .2  A  C A V A L A R IA
“N as en tradas dos re is  [a cavalo , nas cidades do  seu  re ino], faz-se  serv ir de  trom petes, 
oboés, violons, pífaros, tam b o rin s  e cornetas p ara  to rn a r a festa  a inda m ais cé leb re” .
(B E S O N G N E , 1663, p. 9 7 )120.
A  Écurie, a C avalaria , e ra  um  dos p rin c ip a is  d ep artam en to s da co rte  fran cesa  e a 
am p litu d e  desse  im p o rtan te  se to r faz ia  ju s  ao  seu status. R esp o n sáv e l p e los estábu los e 
dem ais ed ifíc io s e fu n çõ es re lac io n ad as à m o n ta ria  n a  co rte  à época  em  que a equ itação  
era u m a a tiv id ad e  essencial, o se to r ex ig ia  am plas in sta laçõ es e pessoa l. O cavalo , 
rep resen ta tiv o  de força, docilidade, in te lig ên c ia  e re s is tên c ia  estava  no  to p o  da h iera rq u ia
120 Tradução nossa. No original: A ces Entrées des Rois [à cheval dans les Villes de son Royaume], & 
autres solemnitez, il fa it servir les Trompettes, Hautbois, Violons, Fifres, Tabourins, Saqueboutes & 
Cornets, &c. Pour rendre la Feste plus célébre.
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anim al e a sua posse, segundo  M asso u n ie  (2003 , p. 69), e ra  rep resen ta tiv a  de riq u eza  e 
poder. O sim b o lism o  da co n stru ção  da co rte  de V ersalhes, que p asso u  a ab rig ar a 
C avala ria  em  m ead o s de 1682 e 1683, a p a rtir  de  p ro je to  de  Ju les  H a rd o u in -M an sart, 
p riv ileg iav a  essa  v isão , d em o n stran d o  a sua re levância . D e  acordo  com  H irsch  (2009), na  
a rq u ite tu ra  do  p a lác io  os ap artam en to s reais  rep resen tav am  a cabeça  do re in o  e os dois 
ed ifíc io s da  C avalaria , em  fo rm a de fe rradura, os pés, a b ase  só lida  n a  qual o to d o  se 
apoiava. P o d em o s o b serv ar esse re tra to  n a  p lan ta  de V ersa lh es de Jean  D e lag riv e  (1746), 
rep ro d u z id a  a seguir.
Figura 21 -  Jean Delagrive, planta de Versalhes (1746)
O po sto  de d ireção  da  C av ala ria  era um  dos m ais a ltos cargos do re ino  francês, 
com parado  ao G rande  C h an ce le r da  F rança. O G rande  C avale iro , tam b ém  ch am ad o  de 
M o n s ie u r  le G rand, e s tav a  à fren te  das duas d iv isõ es do departam ento : (i) a G rande 
C avalaria: a cargo  do  P rim e iro  C av ale iro  d a  G ran d e  C avalaria , à fren te  dos arau tos de
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arm as, a lo jan d o  os cavalos de g u erra  e (ii) a P eq u en a  C avalaria: a cargo  do P rim eiro  
C avale iro  da  P eq u en a  C avalaria, ab rig an d o  os an im ais das carru ag en s (B eaussan t, 1996, 
p. 254). A s fu n çõ es desse  d ep a rtam en to  n ão  eram  restrita s  aos cu idados dos an im ais e 
envo lv iam  d iferen tes su b d iv isõ es  re lac io n ad as a a tiv idades p rá ticas  e de recreação  da 
corte. G arsau lt (1741) n o s  ex p lica  em  seu L e  n o u vea u  p a r fa i t  M a ré c h a l  que, além  de 
sed iar os cav alo s e a lo ja r os o fic ia is  resp o n sáv eis  p o r eles, a C av a la ria  cu m p ria  funções 
m usicais:
Cavalaria (ou estábulo), edifício destinado a guardar, proteger e alimentar os 
Cavalos. O estábulo não é apenas uma construção para os cavalos, mas 
comporta tudo o que se relaciona a eles; isto é, todas as acomodações de todos 
os Oficiais, cavalariços, etc. Os estábulos do Rei da França são divididos em 
duas construções. Uma é destinada aos cavalos de manejo e guerra e para os 
cavalos de sela e caça, chamada de Grande Cavalaria. A outra é chamada de 
Pequena Cavalaria, destinada aos cavalos de carruagens. Dos oficiais dos 
estábulos, há alguns que são comuns à Grande e à Pequena [Cavalaria], tais 
como: [...] trompetes, tocadores de Violons, oboés, sacabuxas, cornetas, oboés 
[sic], musette, tocadores de pífaros e tambores, cromornes e trombas marinas. 
(Garsault, 1741, apud HIRSCH, 2009, tradução nossa)121.
A  m ú sica  no  re in ad o  de L u ís  X IV  não  se re s tr in g ia  ao  palác io , m as aco m p an h av a  
a ro tin a  do m onarca. A  ep íg ra fe  d essa  seção  destaca  u m a  das p articu la rid ad es  da  
C avalaria: as p e reg rin açõ es  ju n to  à rea leza  e as ce rim ô n ias ao  livre, en g ran d ec id as  pelo  
se to r m usical. A ssim  com o a C ap e la  e a C âm ara  d isp u n h am  de o rquestras p ara  a p ro v isão  
de m úsica, p resen te  no  co tid ian o  da co rte  francesa , os in stru m en to s citados an terio rm en te  
p o r G arsau lt ag rupavam  cinco  con ju n to s m u sica is  re sp o n sáv eis  p e la  m ú sica  da C avalaria , 
nom eadam en te: (i) tro m p e tes ; (ii) violons, o boés , sacabuxas e co rn e tas; (iii) oboés e 
m ussetes; (iv ) p ífa ros e tam bores; (v) c rom orne  e tro m b as m arinas.
D ev id o  ao  em prego  ao  ar livre, B eau ssan t (1996, p. 336) d estaca  que os 
in s tru m en to s desse  d ep a rtam en to  n ecessitav am  de g ran d e  p ro jeção  so n o ra  e fácil 
tran sp o rte  a fim  de p o ss ib ilita r a lo co m o ção  de seus agentes. O s quatro  p rim eiro s  g rupos
121 Tradução nossa. No original: Escurie [sic], Bâtiment destiné pour attacher, y  mettre à couvert, & y  
nourrir les Chevaux. [... ]  Ecurie signifie aussi non seulement le Bâtiment fa it pour les Chevaux, mais 
encore tout ce qui y  a rapport; c'est-à-dire, les logements de tous les Officiers, Palefreniers, &c. Les Ecuries 
du Roy de France sont séparées en deux Bâtimens; l'un destiné pour les Chevaux de Manége & de Guerre, 
& pour les Chevaux de Selle & de Chasse, ce qui s ’appelle la grande Ecurie. L ’autre Ecurie appellée la 
petite Ecurie, est faite pour les Chevaux de carosse. Des Officiers des Ecuries, il y  en a qui sont communs 
à la grande & à la petite: Tels sont: [...] Trompettes, Joueurs de Violons, Haut-bois, Saqueboutes, Cornets, 
Hautbois, Musettes de Poitou, Joueurs de Fifres & Tambours, Cromornes & Trompettes Marines.
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m en cio n ad o s fo ram  criados e m an tid o s du ran te  re inados an terio res ao  de L u ís  X IV  e 
apenas o q u in to  foi d esen v o lv id o  p o r sua ordem . A  fu n ção  desses g rupos e ra  a de p ro v er 
m ú sica  em  a tiv idades ro tin e iras e excepcionais , ta is  com o  o anúnc io  da ch eg ad a  da 
rea leza  e em  cerim ô n ias so lenes, h ab itu a lm en te  em  co lab o ração  com  os dem ais 
d epartam en tos m u sica is  da  corte. L em o s no  L ’É ta t  de 1692 que se eram  “ em p reg ad o s nos 
bailes, balés, com éd ias e nos ap artam en to  do  R ei, e em  ou tros am bien tes em  que são 
n ecessá rio s .” (B E S O N G N E , 1692, p. 3 3 6 )122.
O  tro m p ete  fo i o in stru m en to  ca rac te rís tico  da  C avalaria, ten d o  sido am plam en te  
ex p lo rad o  n esse  setor. Sua u tilização  se dav a  nas m ais d iv ersas funções, ta is  com o em  
sinais p rá tico s  e n a  rea lização  m usical da  corte , desem p en h an d o  um  papel v ita l no  
co tid ian o  da  F rança. G ay a  (1678, p. 143) destaca  que não  h av ia  um  co rpo  m ilita r  que não  
p o ssu ísse  ao  m en o s um  tro m p ete  p ara  a co m u n icação  ro tin e ira  e É co rch ev ille  (1901, p. 
609) m en c io n a  o ex erc íc io  de ce rca  de c in q u en ta  in stru m en tis ta s  n a  corte  francesa , den tre  
os quais doze  eram  resp o n sáv eis  p e la  m ú sica  da  C avalaria.
P o d em o s n o ta r que, den tre  os g rupos m u sica is  da  C avalaria , os in s tru m en to s eram  
de três  tipos: sopros, co rd as e percussão . O s ex em p la res  de sopro  figu ravam  em  m aio r 
núm ero , ap resen tad o s n o s cinco  ag rupam en tos, em  sete m o d elo s  d istin tos. O ú n ico  
in stru m en to  de p ercussão , o tam bor, faz ia  p arte  do g ru p o  dos p ífaros. A  tro m b a  m arina, 
in s tru m en to  de co rd a  com  so n o rid ad e  rústica, e ra  p aread o  ao crom orne. O s v io lo n s  eram  
ap resen tad o s em  u m a  o rq u estra  que m esc lav a  in stru m en to s  de cordas, p a lh e ta s  e bocais.
D ev id o  à im p o rtân c ia  de in stru m en to s com o  o tro m p ete  e o oboé n esse  âm bito , a 
função  dos v io lo n s  n a  C av ala ria  não  é tra tad a  em  p ro fund idade. A p esa r do p rincipa l 
dep artam en to  desses in stru m en to s  n a  co rte  de L u ís X IV  te r  sido  a C âm ara, in fo rm ações 
h is tó ricas  ev idenc iam  a re lev ân c ia  dos in stru m en to s de co rd as n esse  setor. A  seguir, 
d isco rrerem o s sob re  a u tilização  da  fam ília  do  v io lin o  francês em  um  m eio  a in d a  pouco  
p esqu isado .
122 Tradução nossa. No original: Sont quelfois emploies aux bals, balets, comédies, aux Apartemens chés 
le Roy, & aux autres endroits où ils sont nécessaires.
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2.3.2.1 Douze Joüers de Violons de la Grande Écurie : os in stru m en to s  de arco  no  
dep artam en to  da  C avala ria
A o  nos d eb ru çarm o s sobre a bande de violons da C avalaria , os Douze Joüers de 
Violons, v erificam o s a au sên cia  de estudos a tua is  em  re lação  a esse tem a. A p esa r da 
rep resen ta tiv id ad e  desse  em prego , co n sid erad o  com o o p rim eiro  m eio  de a tu ação  desses 
in stru m en to s n a  co rte  francesa , a p a rtir  do  qual ascenderam  a esferas m ais nobres, tais 
com o  a câm ara  e a capela, v in d o  a fo rm ar as o rquestras da  época, h á  p o u cas  p esqu isas 
que abordem  detid am en te  o papel dos violons nesse  departam en to . A  fim  de nos 
d ed ica rm os ao assun to , reco rrem o s às fon tes p rim árias, ap resen tando , a seguir, u m a 
d iscussão  em  to rn o  dos dados encon trados. A lém  de co n trib u ir com  nossas  co n c lu sõ es e 
h ipó teses, p re ten d em o s ap resen ta r en cam in h am en to s fu tu ro s p ara  o d esen v o lv im en to  dos 
estudos n essa  área.
O ag ru p am en to  dos violons, hautbois, sacqueboutes et cornets era  o m ais 
he tero g ên eo  da C avalaria , ap resen tan d o  in stru m en to s com  sonoridades particu lares. O 
u so  dos violons ao ar livre, ca rac te rís tico  d este  dep artam en to , con tudo , é um  dos 
em pregos m ais  an tigos desses in strum en tos, rem o n tan d o  às suas origens. U m a das 
p rim eiras m en çõ es aos violons da h is tó ria  é nesse  âm bito , n a  F rança, co n sis tin d o  em  um  
reg is tro  de p ag am en to  de  seis e sc u d o spour les trompetes et vyollons de Verceil, em  1523, 
de aco rdo  com  B ard e t (2016, p. 15). E m  1529 é reg is trad o  o p rim eiro  títu lo  de
rem u n eração  de violons n a  C avalaria , no  v a lo r de 41 lib ras  p ara  os viollons, haulxboys et
sacqueboutiers, de aco rdo  com  C azaux  (2002, p. 113). E m  seu EpitomeMusical, de 1556, 
Jam b e de F e r d esc reve em  d eta lhe  a fam ília  dos violons, esp ecifican d o  a co n v en iên cia  da 
u tilização  desses in s tru m en to s  em  proc issões, que com punham  as fu n çõ es da  m ú sica  do 
se to r a que nos dedicam os:
O outro tipo é chamado de violon e este é utilizado comumente para dança, e 
por bom motivo: ele é mais fácil de afinar, porque a quinta é mais doce para
ouvir do eu a quarta. Ele também é mais fácil de carregar, o que é necessário 
para a condução de casamentos ou funerais.” (JAMBE DE FER, 1556, p.
63)123.
123 Traduçâo nossa. No original: L ’autre sorte s'apelle violon & c'et celuy duquel l ’on use en dancerie 
communément, & à bonne cause: car il est plus facile d ’accorder, pour ce que la quinte est plus douce à 
ouyr n ’est la quarte. Il est aussi plus facile à porter, qu’est chose sort necessaire, mesme en coduisant 
quelques noces, ou mommerie.
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A té  o re in ad o  de F ran c isco  I, esse d ep a rtam en to  n ão  co n tav a  com  in stru m en to s  de 
co rda fricc ionadas. O  p e río d o  de sua  in serção  n a  co rte  fran cesa  co rresp o n d e  à época  do 
su rg im en to  desses in strum en tos, a inda im p o p u la res  e estigm atizados. C azau x  nos exp lica  
que:
A introdução dos violons na Cavalaria marcou uma nova mudança na 
composição instrumental dessa instituição. Até então, eram apenas os 
instrumentos de sopro ou percussão que eram classificados pelas pessoas da 
época como ’’instrumentos altos”. Embora sua sonoridade fosse mais poderosa 
que a do alaúde, da espineta ou mesmo do que a da viola da gamba, o que 
talvez justificasse seu emprego na Cavalaria ao invés da Câmara, o violino era 
considerado um “instrumento baixo”. (CAZAUX, 2002, p. 112-113) 
(CAZAUX, 2002, p. 112-113)124.
A p esa r de f ig u ra r n a  C h a m b re  desde  o re in ad o  de C harles IX , em  u so s nobres, 
p ara  B eau ssan t (1996 , p. 336) o em prego  dos v io lo n s  n a  C av ala ria  es tav a  ligado  às suas 
o rigens popu lares. A  estim a  social desses in strum en tos, cu ja  a tuação  n a  co rte  p ro p ic iav a  
a m u d an ça  de s ta tu s  de in stru m en to  o rd in ário  p ara  nobre , v in h a  au m en tan d o  à época, 
en tre tan to  de fo rm a com passada. C om para tivam en te , in stru m en to s  com o  a flau ta  e a v io la  
da g am b a  galg av am  de g ran d e  p restíg io , sendo  co n sid erad o s m ais ap ro p riad o s à nobreza, 
d ificu ltan d o  a ascensão  dos vio lons. D e  aco rdo  com  B o y d en  (1990, p. 229), enquan to  
co m p o sito res  d isp en d iam  g randes esfo rços n a  co m p o sição  de m ú sica  p ara  a v io la  d a  
g a m b a  no  final do  sécu lo  X V II, o v io lin o  a in d a  era  co n sid erad o  um  in stru m en to  ru idoso  
e os in s tru m en tis tas, co n sequen tem en te , eram  situados em  u m a b a ix a  escala  social na  
F rança, m esm o  den tre  ou tros m úsicos.
C ontudo , ao  longo  dos anos, os v io lo n s  g a lgaram  destaq u e  n a  corte  francesa , 
o cupando  p o siçõ es de p restíg io . A  sua ascensão  à C âm ara  e à C ap e la  se deu  a p a rtir  do 
d esen v o lv im en to  do go sto  fran cês  em  re lação  aos violons, exp lo rad o s p rim eiram en te  em  
u so s festivos, n a  C avalaria , que exp lo ravam  a sua rustic idade . P a ra  C azau x  (2002, p. 113), 
as ca rac te rísticas sonoras dessa  fam ília , que fav o rec ia  a dança, fez  com  os outros 
in strum en tos, cham ados de “ fo rte s” , fo ssem  re leg ad o s a um  segundo  plano . O  d estaque
124 Tradução nossa. No original: L ’introduction de violons à l ’Écurie marqua un nouveau chagement dans 
la composition instrumentale de cette institution. Jusque-là, il n ’y  avait que des instruments à vent ou à 
percussion que les gens de l ’époque classaient parmi les "instruments hauts". Même si sa sonorité était 
plus puissante que celle du luth, de l ’épinette ou même de la viole, ce qui justifiait peut-être son emploi à 
l ’Écurie et non à la Chambre, le violon éétait un "instrument bas".
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ad qu irido  nesse  âm bito  im p u lsio n o u  o d esen v o lv im en to  dos violons nos dem ais 
d epartam en tos n a  co rte  e, consequen tem en te , no  reino . M esm o  após ad q u irir d estaque em  
ou tros setores, a sua  u tilização  n a  C av ala ria  n ão  foi in te rrom pida , sendo  ex p an d id a  no  
re inado  de L u ís X IV .
A m p lam en te  co nhecidos com o  os Douze Grand-Hautbois, os “g ran d es o boés” , 
dev ido  a rep resen ta tiv id ad e  desses in stru m en to s  no  departam en to , o ag ru p am en to  dos 
violons tin h a  um  efe tivo  heterogêneo . A p esa r de não  serem  co n stitu íd o s u n icam en te  p o r 
in stru m en to s  da fam ília  dos oboés, É co rch ev ille  (1901 , p. 625) a firm a que eles estiveram  
p resen tes d esde a fo rm ação  até a ex tin ção  do  grupo. B ard e t (2016, p. 25) ap resen ta  esse 
com o o seu in stru m en to  ca rac terístico , ju s tif ic an d o  o n o m e pelo  qual e ra  com um en te  
conhecido , que d eriv av a  da  in stru m en tação  ex isten te . P ara  d isco rrer sob re  os u sos 
específicos dos violons nesse  âm bito, p o s ic io n an d o -n o s no  sen tido  de que eles tam bém  
cum priam  um  papel rep resen ta tiv o  n essa  o rquestra , reco rrem o s a in fo rm açõ es h istó ricas. 
O s dados que ap resen tarem o s fo ram  co lh idos nas ed ições do  L ’État de 1661 a 1698 e em  
do cu m en to s n ac io n a is  in titu lad o s Le Carton e Les Registres, além  dos L 'Etats de la 
Maison du roy, ap resen tad o s p o r É ch o rch ev ille  (1901).
D ife ren tem en te  das o rq u estras  da  C âm ara , que tin h am  um  efe tivo  consisten te , a 
C avalaria , assim  com o a C apela, ap resen tav a  fo rm açõ es variadas, m o d ifican d o -se  com  
regu laridade. A p esa r serem  co m u m en te  den o m in ad o s Douze Grand-Hautbois em  estudos 
da a tualidade , essa o rq u estra  e ra  d esc rita  com  no m es d iversos, ta is  com o  Douze joüers de 
Violons, Haut-bois, Saqueboutes & Cornets; Bande de Violons da Grande Ecurie; Douze 
Grand-Hautbois, Bande de Hautbois. H ab itu a lm en te , as n o m en c la tu ras  faz iam  alu são  à 
in s tru m en tação  ou ao  n ú m ero  de in stru m en tis ta s  desse ag rupam en to , con tudo , sem  
p rec isa r com  ex a tid ão  a fo rm ação  da orquestra . A  fim  de co n h ecerm o s a in s tru m en tação  
em  questão , estudam os os reg is tro s  de co n tra taçõ es dessa  o rq u estra  rea lizad as  ao  longo  
do sécu lo  X V II, que n o s p erm item  reco n stitu ir  o seu efetivo. D isp o m o s, a seguir, as 
m o d ificaçõ es im p lem en tad as n esse  período , ap resen tad as  p o r É co rch ev ille  a p a rtir  de 
dados do L ’État. A  cada lin h a  são ap resen tad as as in c lu sõ es ao  grupo, não  sendo 
exc lu ídos os postos ap resen tad o s an terio rm ente.
1. Basse de hautbois et dessus de violon.
2. Dessus de hautbois et dessus de violon.
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3. Dessus de cornet et basse de violon.
4. Saqueboute et taille de violon.
5. Dessus de cornet et haute-contre de violon.
6. Taille de hautbois et dessus de violon.
7. Taille de hautbois e haute-contre de violon.
8. Haute-contre de hautbois et dessus de violon.
9. Haute-contre de hautbois et haute-contre de violon.
10. Saqueboute et dessus de violon.
11. Dessus de hautbois et haute-contre de violon.
12. Basse de hautbois et basse de violon.
(ÉCORCHEVILLE, 1901, p. 625)
E m  sum a, a fam ília  dos oboés e ra  rep resen tad a  p o r do is dessus, dois haute- 
contres, dois tailles e do is  basses; as duas co rnetas eram  de reg is tro  de dessus; as 
sacabuxas tam b ém  eram  em  núm ero  de dois; os violons fo rm av am  u m a  o rq u estra  a quatro  
partes, com  cinco  dessus, q uatro  haute-contres, u m  taille e do is basses, os Douze Violons. 
A  te rce ira  p arte  in te rm ed iá ria  dos violons, o quinte, n ão  era  u tilizada. N a  tab e la  aba ixo  
ap resen tam o s um  resu m o  desse  efetivo.
Oboés C ornetas Sacabuxas Violons
Dessus 2 Dessus 2 [indefinido] 2 Dessus 5
Haute-contre 2 Haute-contre 4
Tailles 2 Taille 1
Basses 2 Basse 2
Tabela 11 -  Efetivo dos Douze Joüers de Violons da Cavalaria
A p esa r de É co rch ev ille  c ita r o d estaque do  oboé nesse  setor, p o d em o s p erceb e r 
que os in stru m en to s que figu ravam  em  m aio r n ú m ero  eram  os violons. A in d a  assim , 
p esq u isas  recen tes sob re  o papel dos violons n a  co rte  fran cesa  não  têm  se d eb ruçado  de 
fo rm a ex ten siv a  sob re  o assunto . L ev an d o  em  co n sid eração  a con tex tu a lização  h is tó rica  
apresen tada , a rep resen ta tiv id ad e  n a  co n stitu ição  sonora  do ensemble, as m en çõ es em  
fon tes h is tó ricas  e o e lev ad o  n ú m ero  de in stru m en tis ta s  nesse  efetivo , nos p o sic io n am o s
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no  sen tido  de que os violons cum priram  um  papel de d estaq u e  no  d ep a rtam en to  da 
C avalaria.
C onfo rm e ap resen tad o  an terio rm en te , os co n sid era-se  que os violons eram  os 
in stru m en to s  ca rac te rístico s da  C âm ara , e ga lg aram  essa  p o sição  g raças ao  p restíg io  
ad qu irido  ao  lo n g o  de décadas de em prego  n a  C avalaria . A ssim  com o esses in s tru m en to s 
eram  os m ais n ú m ero s da  C âm ara, ap resen tav am -se  em  m aio r p ro p o rção  n a  C avalaria . 
O s S in fon istas da  C ap e la  R eal, ap esar de fig u ra rem  a p a rtir  de um  efetivo  reduzido , eram  
lo u v ad o s p e la  sua in strum en tação . A  am p la  o rq u estra  da C avala ria , freq u en tem en te  
ch am ad a de Douze Joüers de Violons, ex ced ia  em  nú m ero  os violons da C apela , sugerindo  
a d is tin ção  desse  setor.
C itações com o  a de G arsau lt, d isp o sta  an terio rm en te , destacam  a p re sen ça  dos 
violons n esse  ag ru p am en to  n o m ean d o -o s à fren te  dos dem ais in strum entos. D a  m esm a 
form a, a re lev ân c ia  dos violons n este  setor, e n a  corte , p ode  ser lid a  n a  descrição  da 
Musique de la Chambre no  L ’État em  ed ições a p a r tir  de 1663, com  certas a lte rações no 
d eco rre r dos anos, d estacan d o -se  a de  1665:
Há também a grande bande dos 24 Violons [...]. Eles servem quando o Rei os 
ordena: como quando se dança um balé, etc. Os Petits Violons são em número 
de 21 [...]. Tocando em certas cerimônias, como na coroação, nas entradas das 
cidades, casamentos e outras solenidades e reverências, junto à outra bande de 
violons da grande Cavalaria [...]. (BESONGNE, 1663, p. 83, grifo nosso)125.
A  d iv isão  dos violons nessa  o rq u estra  ap resen ta  u m a  lig e ira  d ife ren ça  em  re lação  
aos seus p ares  n a  corte. A  o rq u estração  era  a quatro  vozes, p o r dessus, basse, haute-contre 
e taille de violon, sem  u tilização  do quinte de violon. A s o rquestras da  C âm ara, du ran te  
to d o  o perío d o  estudado , e a da  C apela, d esen v o lv id a  ao  lo n g o  desses anos, ap resen tavam  
a in stru m en tação  ch am ad a  de francesa , a cinco  vozes, com  to d as as partes de violons. 
P o d em o s supor que a au sên cia  do  quinte de violon nesse  en sem b le  se ja  u m a  h eran ça  da 
sua gênese. Q uando  os violons fo ram  in c lu íd o s n a  C avalaria , a fam ília  desses 
in stru m en to s  não  p o ssu ía  u m a  q u in ta  voz, con fo rm e m en c io n ad o  p o r Jam be de F e r em
125 Tradução nossa. No original: Il y  a aussi la grande bande des vingt-quatre Violons [...]. Ils servent 
quand le Roy leur commande: comme quand on danse un ballet, &c. Les Petits Violons sont au nombre de 
21. [...]. Avec lesquel à certaines Cérémonies, comme au Sacre, aux Entrées des Villes, Mariages, & autres 
Solennitez & rejoüiffances; on faitjoüer l ’autre bande de Violons de la grande Ecurie, les Haut-bois, Fifres, 
&c.
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1556, que ap resen ta  apenas u m a  p arte  aguda, u m a g rav e  e duas in te rm ed iá ria s  na  
fo rm ação  desse  agrupam en to . O qu in te  de  v io lo n  fo i ad ic io n ad o  à fam ília  do  v io lin o  
francês apenas no  final do  sécu lo  X V I, com o  d eco rrên c ia  d a  in flu ên c ia  de p rá ticas da 
m ú sica  vocal, que p asso u  a ex ig ir c inco  v o zes n essa  época. P e lo  d is tan c iam en to  da  m ú sica  
da C av a la ria  de gên ero s m u sica is  voca is , essa  in te rfe rên c ia  n ão  os afetaria.
A  d is trib u ição  de v o zes  da  o rq u estra  da C avalaria , con tudo , n ão  se assem elh a  às 
prá ticas v erif icad as nos dem ais departam en tos. O  equ ilíb rio  en tre  as p artes de vio lo n s  é 
ún ico , p riv ileg ian d o  u m a  das partes in te rm ed iárias , o h a u te -co n tre  de  violon. 
C ostum eiram en te , a d iv isão  das v o zes  das o rquestras estudadas fav o rec ia  os ex trem os, 
d essu s  e basse de  violon, ap resen tad o s em  m aio r n ú m ero  do  que as partes in term ed iárias. 
E ssas  eram  ex p o stas em  um  m esm o  nú m ero  en tre  si. N a  C apela , que tin h a  o efe tivo  
m o d ificad o  com  frequênc ia , as p artes eram  esten d id as das ex trem id ad es p ara  o centro. A  
títu lo  de com paração , ap resen tam o s a d is trib u ição  das p artes de vio lo n s  nas o rq u estras da 
C âm ara, C apela  e C av a la ria  da co rte  fran cesa  em  m ead o s da décad a  de 16 8 0 126:
O rq u e s tra D essus H aute-contre Taille Q uinte Basse
2 4  V io lons d u  R o y 6 4 4 4 6
P e tits  V io lons 6 2 2 2 4
S in fon istas da  C ap ela 3 1 1 1 2
D o u ze  J o ü e rs  de  V iolons 5 4 1 (0) 2
Tabela 12 -  Efetivo das orquestras da corte de Luís XIV em meados de 1680
P o d em o s n o ta r u m a  co e rên c ia  en tre  as in s tru m en taçõ es das três  p rim eiras 
orquestras. A  co n cep ção  de cada ex em p la r dos violons, con fo rm e a d iscu ssão  fe ita  no 
p rim eiro  cap ítu lo  d esta  pesqu isa , co n trib u ía  p ara  a ob tenção  de u m a  sonoridade 
específica. A lém  das p articu la rid ad es de cad a  in strum en to , o equ ilíb rio  en tre  as vozes 
co n feriria  tim b res  d istin tos ao  ensem ble , ev id en c ian d o -se  d e term in ad as p ro p ried ad es
126 As informações estão contidas na edição de 1692 do L ’État de la France, por Besongne (1692, p. 225­
227, 336).
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sonoras. N o s  gêneros ad o tad o s n a  C âm ara , com o  o b a lé  e a ópera, h av ia  in teresse  em  um  
b a ix o  sólido, que conferisse  co n sis tên cia  à o rquestra , e u m a  v o z  su p erio r que se d estaca- 
se, im p u ls io n ad a  pelas partes in term ed iárias. N a  C apela, os peq u en o s m otetos 
co m binavam  os in stru m en to s  com  as v o zes  do coro , ap resen tan d o  ca rac te rís ticas  so listas, 
j á  que no  perío d o  a que  nos d ed icam os hav ia , m ajo rita riam en te , um  in s tru m en tis ta  p o r 
voz.
L ev an d o  em  co n sid eração  as p articu la rid ad es  do d ep a rtam en to  m u sica l da 
C avalaria , p ro p o m o s que a ev id ên c ia  dad a  às duas v o zes  m ais agudas, dessus e haute- 
contre de violon, está  re lac io n ad a  à ex ecu ção  ao ar livre. R eto m an d o  a exp lan ação  de 
C azaux  (2002, p. 113), que  nos ex p lica  que a esco lh a  dos in stru m en to s a serem  u tilizad o s 
na  C avala ria  se d av a  pe la  ca rac te rização  com o in stru m en to s  “fo rte s” , de g ran d e  p ro jeção , 
en tendem os que in stru m en to s  agudos, p o r suas p ro p ried ad es acústicas, fo ssem  
ap ropriados p ara  tan to . O b serv an d o  o efe tivo  da  o rq u estra  dos Douze Joüers de Violons 
v erificam o s , den tre  os in stru m en to s  de cordas friccionadas, p a lh e ta  e boca l, a ex istênc ia  
de no v e  in stru m en to s agudos, seis n a  p rim e ira  e três n a  seg u n d a  v o z  in term ed iária , e 6 
in s tru m en to s graves. O destaq u e  dado  aos ex em p lares agudos e de p rim e ira  voz  
in te rm ed iá ria  p o d eria  p o ssib ilita r u m a  p ro jeção  sonora  de m aio r am p litu d e  se com parado  
às in stru m en taçõ es  das dem ais o rquestras apresen tadas.
A  m ú sica  ex ecu tad a  p o r esse d ep a rtam en to  n ão  tin h a  a m esm a co m p lex id ad e  dos 
gêneros ado tados n a  m ú sica  sacra  e de espe tácu lo . D e tin h a-se , p rin c ip a lm en te , às fo rm as 
de m archas e danças, ap resen tan d o  u m a  linguagem  sem elh an te  d esde a sua  criação  até o 
perío d o  a que nos ded icam os. F u n d am en tam o s essa  a firm ação  em  d ados ob tidos através 
da com paração  en tre  obras com postas para  essa  o rq u estra  ao  lo n g o  do  sécu lo  X V I e 
p rim eira  m etad e  do  sécu lo  X V II, e co m p o siçõ es  de  L u lly , tam b ém  d ed icad as ao  grupo. 
A s fo n tes  u tilizad as fo ram  m an u scrito s  de A n d ré  D an ican  P h illido r, co m p reen d en d o  dois 
v o lu m es d istin tos.
E m  Recueil de plusieurs vieux airs (1690), o au to r d ispõe u m a  série  de obras 
m o n tad as  n a  co rte  fran cesa  em  m o m en to s d iversos nos sécu los X V I e X V II. A lém  de 
p u b lica r as co m p o siçõ es em  p a rtitu ra  geral, o au to r ap resen ta  u m a  b rev e  d escrição  do 
m o m en to  em  que essas peças fo ram  execu tadas. A  g ran d e  m aio ria  e ra  d estin ad a  à m ú sica  
da C avalaria , sendo  p o ssív e l v isu a liza rm o s as p rá ticas  de co m p o sição  ado tadas du ran te  o 
período . N o  v o lu m e Partition de Plusieurs Marches et batteries de tambour tant 
françoises quEtrangeres avec les airs de fifre et hautbois a 3 et 4partie (1705), P h ilid o r
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tran sc rev e  co m posições de v ário s  com posito res, in c lu in d o  o p ró p rio  autor, destinadas aos 
ag rupam en tos m u sica is  d a  C avalaria , den tre  elas quatro  árias p a ra  o boés de L u lly 127.
A s co m posições dos do is v o lu m es p o ssu em  carac te rísticas sim ilares. O s gêneros 
u tilizad o s são: sin fonias, m archas, fan farras  e danças, de d iversos t ip o s 128. Q uan to  às 
fo rm as estru tu ra is, as obras são apresen tadas, h ab itu a lm en te , em  duas seções, A  e B , com  
n ú m ero  de co m p asso s co rresp o n d en tes  en tre  elas, h ab itu a lm en te  en tre  4 e 16. C om postas 
en tre  duas e seis vozes, in te re ssam -n o s aque las ap rop riadas ao  in stru m en tá rio  dos D o u ze  
Jo ü e rs  de  Violons. D en tre  essas, a qua tro  vozes, a esc rita  é h o m ofôn ica , po u co  com plexa. 
A  no ta  m ais ag u d a  da  p rim eira  lin h a  não  u ltrap a ssa  o d ó 4, co rresp o n d en te  a p rim eira  
p o sição  da  m ão  esq u erd a  do d essu s  de  violon. A s duas v o zes  in term ed iária s  se m antêm  
em  u m a  tess itu ra  m ais ag u d a  do que aque las d iscu tid as  n a  seção  1.2.1., ca rac te rís ticas  das 
o rquestras da  corte. A m b as de desenvo lvem  en tre  o dó3 e fá4, h av en d o  cruzam en tos 
constan tes en tre  elas, até m esm o  nas co m p o siçõ es  de L ully . A  lin h a  do  b a ix o  receb e  um  
tra tam en to  m últip lo , a lte rn an d o  en tre  u m a  esc rita  rítm ic a  e m elódica.
O estilo  de esc rita  n ão  foi m o d ificad o  de fo rm a  s ig n ifica tiv a  ao  lo n g o  dos anos, 
sendo  que os ex em p lo s tem p o ra lm en te  m ais d istan tes se assem elham . A baixo , a fim  de 
ex em p lifica r a m an u ten ção  de um  estilo  v o ltad o  à dança  n a  m ú sica  da  C avalaria , ao  longo  
dos anos, destacam os os co m p asso s in ic ia is  de três peças analisadas, co m p o stas  em  
m o m en to s d istin tos. A p resen tam o s apenas as v o zes  de d essu s  e basse, a p a rtir  das ed ições 
de P h ilid o r de 1690 e 1705.
127 Relembrando que as menções à bande dos oboés da Cavalaria envolviam os violons, que faziam parte 
do efetivo dessa orquestra. Portanto, é provável que essas árias tenham sido executadas pelos violons, sendo 
que, além da relação com esse agrupamento, as claves dispostas nas composições correspondem aos 
exemplares de cordas utilizados no setor.
128 Tais como gavotas, correntes, galhardas, passepiedes, alemandas e sarabandas.
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Figura 22 -  Composições dispostas por Philidor (1690, 1705)1
O estilo  m usical ado tado  n a  C av ala ria  de L u ís  X IV  não  aco m p an h av a  n a  m esm a 
m ed id a  as n o v id ad es  ap resen tadas nos d em ais d ep artam en to s m u sica is  d essa  corte. O s 
seus u so s eram  de en tre ten im en to  ou  de cerim on ia l da  rea leza , u tilizan d o -se  de fo rm as 
m u sica is  herdadas da  trad ição  da  cu ltu ra  fran cesa  de p erío d o s an terio res. O s v io lons  
f igu ravam  em  g rande m ed ida, com  u m a  in stru m en tação  p a rticu la r (5 dessus, 2 basses, 5 
hau tes-con tres, 1 ta ille  de  vio lon ), p aread o s a oboés, sacabuxas e cornetas. A s 
p ro p ried ad es sonoras dos violons, q u e  ap resen tam  u m a p ro jeção  ad eq u ad a  aos u so s  nesse  
âm bito , fize ram  com  que esse fo sse  o seu p rim eiro  em prego  n a  corte , esten d en d o -se  p o r
129 Os volumes foram consultados em:
<https://imslp.org/wiki/Recueil_de_plusieurs_vieux_airs_(Philidor_rain%C3%A9%2C_Andr%C3%A9_ 
Danican).> (1690);
<http://www.bibliotheques.versailles.fr/simclient/Integration/FONDS_ANCIEN/DossiersDoc/voirDossM 
anuscrit.asp?INSTANCE=DOSSIERSDOCS_VERSAILLES&DOSS=BKDD_BMVMsmus_000006_MS 
MUS168> (1705).
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to d o  o sécu lo  X V II. A  p a rtir  do  seu  d esen v o lv im en to  n esse  espectro , os in stru m en to s  
ob tiveram  p restíg io  e pu d eram  ad en tra r a C âm ara  e a C ap e la  reais.
2 .4  S ÍN T E S E  D O  C A P IT U L O
A s artes receb eram  destaq u e  no  longo  re in ad o  de L u ís X IV , cu jo  in te re sse  e 
m ecenato  p erm itiram  o d esen v o lv im en to  de u m a  linguagem  m usical nac ional, b ase ad a  na  
em  aspectos da  cu ltu ra  francesa . U tilizad as com o  m eio  de p ro p ag an d a  da  su n tu o sa  corte  
da F rança, con tribu íram  p ara  o estab e lec im en to  da  m o n arq u ia  a p a rtir  da  d iv u lg ação  de 
u m a id en tid ad e  particu lar. C o n fo rm e d esc rito  ao  lo n g o  do cap ítu lo , a o rg an ização  do 
am plo  efe tivo  m u sica l nesse  âm bito  se dava  p o r m eio  de departam en tos, re sp o n sáv eis  p o r 
todas as esferas do  fazer m usical. O s violons fo ram  em p reg ad o s nesses seto res de fo rm a 
ex tensiva , co n stitu in d o  as quatro  o rquestras reais.
N a  C âm ara  R eal, os Petis Violons e os 24 Violons du Roy eram  rep resen tan tes  da 
cu ltu ra  local, co nhecidos e reco n h ec id o s p o r to d a  a E uropa . D irig id o s p o r Jean -B ap tis te  
L u lly , ca rac te rizav am  as b ases  da  bande francesa , o m o d elo  pe lo  qual ou tras o rquestras 
fo ram  fo rm adas. A  in stru m en tação  essencia l desses ag ru p am en to s eram  os violons, 
ap resen tad o s em  cin co  vozes. V im o s a in d a  que, den tre  os in s tru m en tis ta s  da  corte, esses 
detinham  o m a io r p restíg io , com  salário  anual de 600  lib ras  e 350 lib ras, respec tivam en te , 
som ados a p riv ilég io s  reais p o r serem  oficia is. A s suas fu n çõ es consistiam  em  
ap resen tações d iversas, ta is  com o  em  balés, óperas, d iv ertim en to s  ou q uando  o rei 
o rdenasse. O s estudos a tuais sobre a m ú sica  da C âm ara  são v astos, d estacando-se , quan to  
aos violons, a recen te  p u b licação  de  B ard e t (2016).
N o  âm bito  litú rg ico  esses in s tru m en to s eram  em p reg ad o s n a  C ap ela  R eal, p o r 
m eio  da o rq u estra  dos Symphonistes de la Chapelle Royale, os S infonistas. 
D ife ren tem en te  dos g ru p o s da  câm ara, o e fe tivo  m u sica l da  cap ela  e ra  m o d ificad o  
constan tem en te , ap resen tan d o  fo rm açõ es d iversas ao  longo  do p e río d o  a que nos 
ded icam os. A o  com p ararm o s as obras de seus d irigen tes, P ie rre  R o b e rt e H en ry  D u  M ont, 
v erificam o s que as in s tru m en taçõ es  d ispon íve is  in flu en c iav am  d ire tam en te  o estilo  de 
com posição , que d ev eria  se ad eq u ar às p o ssib ilid ad es  p rá ticas  de execução . E ssa  
o rq u estra  teve  fo rm açõ es h íb rid as  de u m a  a q uatro  vozes, e à francesa , a cinco  vozes. O
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salário  dos in stru m en tis ta s  e ra  de 600 lib ras anuais, em p reg ad o s p o r contra to . T inham  a 
re sp o n sab ilid ad e  de fo rn ece r m úsica, rep resen tad a  pe lo  m oteto , para  o serv iço  litú rg ico  
d iário , som ados aos dem ais d ep artam en to s em  rea lizaçõ es  sacras excepcionais. N o ssa  
d iscussão  sobre esse  se to r se deu, sobretudo , a p a rtir  de fo n tes  h istó ricas, com  en foque  no 
p erió d ico  L ’É ta t de  la  F rance . À  luz  dessas in fo rm ações, ap resen tam o s d ados in éd ito s  na  
lite ra tu ra  sobre os u so s  dos v io lo n s  nesse  con tex to , a in d a  longe de ser e sg o tad a . A lém  
disso , estudos de D eco b ert (2015), L eco n te  (2015) e S w akins (2015) fo ram  im p o rtan tes  
para  es ta  d issertação .
O d ep a rtam en to  da  C av a la ria  foi o p rim eiro  a em p reg ar os vio lo n s  n a  corte 
francesa , com  reg istro s da tad o s do in íc io  do sécu lo  X V I. A p esa r d isso , v e rif icam o s um a 
lacu n a  n a  lite ra tu ra  atual em  re lação  à o rq u estra  dos D o u ze  Jo ü e rs  de  V io lons de  la  G ra n d  
É curie. O m aio r d estaq u e  de in stru m en to s de sopro  n esse  se to r tem  lev ad o  os au to res a 
se p reo cu p arem  p rin c ip a lm en te  com  os u so s dos tro m p etes  e oboés, não  tra tan d o  em  
p ro fu n d id ad e  as fu n çõ es exerc idas pe los violons. N esse  sentido, com  o ob je tiv o  de 
co n trib u ir com  os estudos em  questão , reco rrem o s a fon tes p rim árias, en co n tran d o  dados 
re levan tes, a p a rtir  dos quais p u d em o s lev an ta r h ip ó teses  p ara  a reso lu ção  de certos 
prob lem as.
V erificam o s que a o rq u estra  de v io lo n s  e ra  fo rm ad a  p o r quatro  vozes, sem  o u so  
do qu in te  de  violon, p ro v av elm en te  p e la  m an u ten ção  de p rá ticas  do sécu lo  X V I, perío d o  
em  que esse in stru m en to  não  ex istia. O equ ilíb rio  en tre  as partes, que p riv ileg iav a  o 
d essu s  e h a u te -co n tre  de violon, p o d eria  ser ju s tif ic ad o  p e la  n ecess id ad e  de g rande 
p ro jeção  sonora, ex ig id a  p ara  execuções ao  ar livre. O  p ag am en to  desses in stru m en tis ta s  
era o m ais b a ix o  den tre  as o rquestras da  corte, com  apenas 180 lib ras  anuais. Suas 
ob rigações in c lu íam  a p ro v isão  de m ú sica  em  proc issões, anúnc ios da  realeza , b a lé s  e 
d ivertim entos. A n a lisan d o  co m posições dos sécu los X V I e X V II, co m p ilad as p o r P h ilid o r 
(1690  e 1705), o b serv am o s a m an u ten ção  de p rá ticas co m p o sic io n ais  p o r longos 
períodos, ap resen tad as  p e los g ên ero s  de m archa, fan fa rra  e dança. F o i n esse  âm bito  que 
os violons, no  sécu lo  X V I, adqu iriam  in te resse  p o r parte  dos ouv in tes, sendo  p rom o v id o s 
aos d ep artam en to s  m ais no b res  da corte , ta is  co m o  a câm ara.
O perío d o  estu d ad o  -  1653 a 1687, se re fere  à época  de a tu ação  de J.-B . L u lly  na  
corte  de L u ís X IV . Sob sua o rien tação , as artes se desen v o lv eram  em  um  m esm o  sentido, 
co n so lid an d o  um  estilo  nacional. O s v io lo n s  fo ram  am p lam en te  em pregados nos 
p rin c ip a is  g ên ero s m u sica is  em  uso , seja  n a  m ú sica  de espetácu lo , sac ra  ou de
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en tre ten im ento . A  fam ília  do  v io lin o  francês fo i ex p lo rad a  p o r m eio  das o rquestras, com  
in stru m en tação  reg u la r ao  lo n g o  d essa  época, co rresp o n d en te  à  d esc rita  no  p rim eiro  
cap ítu lo  desta  d issertação . O  em prego  n a  co rte  p o ss ib ilito u  a e lab o ração  de um  id io m a 
m usical p a rticu la r e rep resen ta tiv o  dos violons, in flu en c ian d o  o fazer m usical de seu 
tem po.
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C O N S ID E R A Ç Õ E S  F IN A IS
O ob jetivo  desta  d issertação  era  o de traz e r in fo rm açõ es q uan to  à co n stitu ição  e 
ao  em p reg o  da fam ília  do  v io lin o  n a  F ran ça  em  um  perío d o  co n sid erad o  com o  essencial 
p ara  a e lab o ração  e es tab e lec im en to  de u m a  esté tica  nac ional, co rresp o n d en te  à atuação  
de J.-B . L u lly  n a  co rte  de L u ís  X IV . O estu d o  dos in stru m en to s m u sica is  fran ceses do 
sécu lo  X V II se faz  n ecessá rio  pelas n ovas dem an d as de p esq u isa  e in te rp re tação  m usical 
das obras p ara  eles com postas. E n ten d en d o  que a esté tica  em  qu estão  foi d ire tam en te  
in flu en c iad a  pe los in stru m en to s em  uso , assim  com o a p rá tica  defin iu  as bases desses 
m esm os exem plares, rea lizam o s no ssa  in v estig ação  no  sen tido  de e lu c id a r essas re lações 
a p artir  do  estudo  dos cham ados violons, tem a  in éd ito  em  p u b licaçõ es  em  língua  
portuguesa .
P o r m eio  de análise  de d o cu m en to s  p rim ário s  (i.e., tra tados, periód icos, reg istro s 
de po sse  e p artitu ra s) p u d em o s estab e lece r que a fam ília  do  v io lin o  foi u tilizad a  n a  F ran ça  
desde o sécu lo  X V I e que as p rá ticas dessa  época  defin iram  a essên cia  desses 
in s tru m en to s -  o u so  em  conjunto . L eg ad o  d a  trad ição  de co n so rt  renascen tista , as suas 
carac te rísticas eram  d irec io n ad as p ara  a ob tenção  d a  sonoridade  co n stru íd a  p e la  fu são  dos 
exem plares. O u seja, esses v io lin o s  não  eram  conceb idos p ara  a m ú sica  solo. N ão  é p o r 
acaso  que a p rim eira  o rq u estra  estáve l da  h is tó ria  se ja  fran cesa  -  esse foi o p rin c ip a l tipo  
de ag ru p am en to  in stru m en ta l u tilizad o  n esse  âm bito  até m ead o s do sécu lo  X V III.
O s ex em p lares que fo rm avam  essa  fam ília  eram  d iv id id o s de fo rm a sem elhan te  à 
da c lassificação  voca l em p reg ad a  no  período , ap resen tad o s em  c in co  partes, cada u m a 
com  p articu la rid ad es esp ec íficas de construção , tim b res  e ap licação  prá tica. P ro p u sem o s 
a sua  d iv isão  em  três  tipos: agudo  (d essu s de  vio lon ), g rav e  (basse de v io lo n )  e 
in te rm ed iário s  (haute-contre, ta ille  e qu in te  de  vio lon). É  im p o rtan te  re ssa lta r que esses 
in strum en tos, que desp areceram  ao longo  dos séculos, d ev ido  a m u d an ças  esté ticas 
v iv en c iad as  a p a rtir  da décad a  de 1690, eram  ú n ico s da cu ltu ra  francesa , não  sendo  os 
m esm os que os in stru m en to s estrangeiros, ta is com o  os ita lianos, am p lam en te  conhecidos 
na  atualidade.
D ife ren tem en te  do s ign ificado  co m u m en te  em pregado , no  tem p o  de L u lly  o term o 
vio lo n s  faz ia  re fe rên c ia  à to ta lid ad e  dos in stru m en to s que fo rm avam  a fam ília  do  v io lin o  
francês, ou  seja, não  se re fe ria  a um  in stru m en to  iso ladam en te . E sse  u so  tran scen d e  o
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aspecto  de m era  alusão , descrevendo , sobretudo , a essên cia  do v io lin o  n a  F ran ça  do 
sécu lo  X V II: o am alg am a sonoro  de seus exem plares. C orresponde, a inda, à g ên ese  da 
o rq u estra  tal qual conhecem os hoje.
C h am ad as de bandes, leg ad o  das b an d as da  corte  do  sécu lo  X V I, desen v o lv eram - 
se am p lam en te  n a  co rte  de L u ís X IV , cu jo  in te re sse  e m ecen ato  p erm itiram  a m an u ten ção  
e am pliação  de quatro  o rquestras em  particu lar. A b rig ad as em  três  d epartam en tos 
resp o n sáv eis  p e la  m ú sica  dessa  in stitu ição , a câm ara, a cap ela  e a cavalaria , as p rá ticas 
ado tadas nesses g ru p o s in flu en c ia ram  o fazer m usical do  re ino  e, p o r sua 
rep resen ta tiv id ad e  com o sím bo los nac iona is , d a  E uropa . P o r isso , ap resen tam o s a 
desc rição  desses ag ru p am en to s, re lac io n an d o -as  ao  rep ertó rio  do período , en focando  em  
duas o rquestras em  particu lar, os S ym p h o n is te s  de  la  C hapelle  e os D o u ze  Jo ü e rs  de  
V iolons de  la  É curie . P o r m eio  dessas análises, p re tend íam os, a inda, p ro p o rc io n ar dados 
que p odem  v ir  a au x ilia r n a  to m ad a  de dec isões de in stru m en tação  e eq u ilíb rio  de v o zes  
em  m o n tag en s a tuais da  m ú sica  desse  período .
P rocu ram os, com  esta  d issertação , ab arcar o m a io r n ú m ero  de assun tos possíveis  
den tro  do  escopo  p ro p o sto  a fim  de ilu m in ar a co m p reen são  de um  tem a  tão  com plexo . 
D efen d en d o  que as p articu la rid ad es dos in stru m en to s  m u sica is  u tilizad o s em  cad a  
m o m en to  h is tó rico  são  d ire tam en te  re lac io n ad as à esté tica  em  questão , d e tiv em o -n o s à 
desc rição  da  co n stitu ição  e em p reg o  de u m a das fo rm açõ es da fam ília  do v io lin o  p o u co  
conhecida  n a  a tualidade , ap esar d a  crescen te  d em an d a pe lo  seu repertó rio . D essa  form a, 
este  trab a lh o  p re ten d eu  fo rn ece r u m a  v isão  p an o râm ica  do tem a, a p a rtir  d a  qual ou tros 
estudos p o d erão  ser desen v o lv id o s, segu indo  os en cam in h am en to s fu tu ro s d e ix ad o s em  
aberto.
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A N E X O  1 -  D a d o s  m u s ic a is  n o  p e r ió d ic o  L ’É ta t  d e  la  F ra n c e
E d içõ es p o r B eso n g n e  (1661, 1663, 1665, 1669, 1672, 1678, 1692).
A n o L iv ro
C a p .
P ág .
S e to r T ex to
1661 S e c o n d
IV
197
É cu rie L 'a u th o rité  de  lad ite  C harge [G ra n d E cu y er] , donne a u  G ra n d  
E scu y er  l'en tiere  d isp o ftio n  de tou tes le s  C h a rg es & O ffices  
d 'E scuyers, H era u ts  d 'arm es, P o rte  M anteaux, A um oniers, 
G o u vern eu rs  & P rec ep teu rs  d es  P ages, M ed ecin s, A po tica ires, 
C hirurg iens, F ourriers, C ochers, M a re sc h a u x  de F orge, 
g ra n d s  V alets de  P ied, P a lsren iers, T ro m p ettes , T a m b o u rs , &  
de tou tes a u tres  C h a rg es d 'O ffic ie rs  serva n s  a tu e llem en t d a n s  
le g ra n d e  & p e ti te  E scu r ie s  & H a ra s  [ ...] .
1661 S e c o n d
X II
233
C ham bre Jo ü ers  d 'in s tru m en s  de la  C h a m b re .
Un jo ü e r  de  L uth , 600l.
Un jo ü e r  d 'E sp ine tte , 600l.
Un jo ü e r  de  F lu te , 600l.
Un jo ü e r  de  Viole,
Un jo ü e r  de  L uth , 600l.
D e u x  S u r 'In ten d a n s  d e  la  M u siq u e , qu i se rv a n t p a r  sem estre , 
& o n t ch a cu n  450l.
C hantres.
D e u x  M a iftre s  d es  E n fans, 600l.
Q u a tre  C hantres, 600l.
T rois p e t i ts  E n fans, 420l.
D e u x  C o m p o siteu rs  de M u siq u e  de  la  C ham bre, 660l.
1661 S e c o n d
X II
234,
235
C ham bre Im p rim eu rs  d u  R o y  em p lo yes su r  l'E ftat.
[...]
R o b e r t B a lla rd , s e u l Im p rim eu r  de  la  M u siq u e , 100l.
1661 S e c o n d
X II
237
C ham bre G en tilh o m m es de la  M anche.
[... ]
M a is tre  à  danser, H . P revo t, 2000l.
M a is tre  p o u r  en se ig n er le  leu  de  P au lm e.
Jo ü e r  de  Luth , F lo re n t Indret, 300l.
M a is tre  p o u r  en se ig n er  le R o y  à  jo ü e r  de la  G uiterre, B e rn a rd  
Jourdan , 1200l.
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1661 S e c o n d
X IV
250
C ham bre Q u o y q u 'a n c ien s G a rd es d u  C o rp s d u  R oy, a in s i que les  
E sco sso is  & F ranço is, co u ch a n s m esle z  exp rés p a r m y  ceux-là, 
a fin  que si une N a tio n  p o u r v o it  estre  corrom puë, que l'au tre  ne  
la  f u t  p a s ;  vo n t à  costé  de  sa  M a je s té  se lo n  qu 'e lle  est, à  p ied , 
en  carrosse, ou  à  cheval, a vec  leu rs  p r o p r e s  O fficiers, tambour 
battant, fiffre a  leu r  teste, le d ra p ea u  d ép lo yé  a u  m ilieu , leq u e l 
es t d es  liurées, arm oiries, & d ev ise s  d u  R oy, & ces m ots, E A  
E S T F ID V C IA  G E N T IS; ne la issen t en tr 'eu x  & fa d i te  M a jes té  
que les Tambours & Trompettes de la Chambre, le 
P ortem an teau , les  C h eva liers  de  so n  O rdre, G ra n d  ou  P rem ie r  
E scuyer, & le C o n n esta b le  de  F ra n ce ; le to u t ainsi, se lo n  le 
jo u r , lieu, ou  cerm on ie  que c'est.
1661 S e c o n d
X IV
254
É cu rie C om pagn ie  d es  d eu x  cen  C hea u x  leg ers  de  la  G arde d u  Roy. 
[ ...]
Le Porte Cornette, le s ieu r  M a rq u is  de  M o n ta ig u , 1 8 7 l.1 0 f  
A  d eu x  F ourriers, un  A um on ier, trois Trompettes, d eu x  
C hirugiens, un  M a re sc h a l serrant, & un  Sellier, ch a cu n  p a r  
m ois, 30l.
1661 S e c o n d  
X IV  
254, 255
E cu rie L a  C om p a g n ie  d es  M o u sq u e ta ire s  à  ch e va l se ru a n t à  la  g a rd e  
o rd in a ire  d u  Roy.
L e s  M o u sq u e ta ire s  à  c h e va l de  la  g a rd e  o rd in a ire  d u  R oy, e s t  
de n o u vea u  rétab lie. C ette  C om pagn ie  e s t com posée  de  tro is  
cen  h o m m es de guerre , qu i o n t p o u r  C ap ita ine  L e  Roy.
[ ...]
Un Sous-L ieu tenan t, un Cornette, qua tre  M a re sc h a u x  d es  
L ogis, d eu x  F ouriers, deux Trompettes, deux Tambours, un  
M a re c h a lse rra n t. [ ...]
1661 S e c o n d
X X
289
M a iso n  
de la  
reine
Jo ü e r  d 'E sp inette .
P ierre  de  la  B arre, & C h a rles  H e n ry  de  la  B a rre  so n  f i l s  à  
survivance, 400l.
A n d ré  de  P rev ille , p o u r  m o n trer  à  danser. 400l.
1661 S e c o n d
X X III
336
M a iso n  
d u  D u c  
d ’O rlean
s
O ffic iers  de  l'E scurie .
[ ...]
Un a u tre  [s ic ]  J o ü e r  de  L uth , 600l. 
Un M a is tre  à  danser, 200l.
1661 S e c o n d
X X III
M a iso n  
d u  D u c
C ap ita ine  d es  G ardes d u  C o rp s F ra n ço ise  de  M o n s ie u r  le D u c  
d 'O rleans.
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339, 340 d ’O rlean
s [ ...]
L a  M u siq u e , d o n t le s ieu r  M o u lin ie r  e s t M aistre . 
L e s  T rom pettes & Tam bours.
1661 S e c o n d  
X X III 
382, 383
(In fo rm a
ções
após a
guerra
entre
F ran ça  e
E sp an h a)
L e  18 .du  m o is  de  D ecem b re  1657. le S ieu r  de  S a in to tM a is tr e  
d es  C erem onies, a ya n t p o r té  a u  P a r lem e n t une L e ttre  de  
C achet, p a r  laquele  le R o y  lu i fa is a n t  ça vo u ir  q u 'il vo u lo it ten ir  
le len d em a in  so n  L it  de  Justice , a fin  q u 'il  s 'y  ren d it en  C o rp s &  
ro b es touges, & donner le m esm e a d u is  a u x  p e r so n n e s  qu i o n t  
acco u stu m é d e  se tro u ver en  de  sem b la b les  actions. S u r  le fo i r  
le M a rq u is  de  C harost, C ap ita ine  d es  G ardes d u  C orps, a lla  
fa ir e  la  v isite  o rd in a ire  d u  P a la is  & de la  C onciergerie , où  il  
la issa  un  E xe m p t a vec  q u e lq u es G ardes; & le len d em a m  à  s ix  
h eu res  d u  m atin , les  R eg im en s  d es  G ardes F ra n ço ises  &  
S u isses  v in d ren t o ccu p er les  a d ven u es ver le L o u vre: d  où  sa  
M a jes té  es ta n t p a r tie  su r  le s  n e u f  heures, a cco m p a g n ée  de  
M on sieu r, d u  P rin ce  d e  C onty, de  so n  E m inence, & de  
p lu s ie u rs  P rinces, D u c s  & Pairs, M a re sc h a u x  de F rance , &  
a u tres  Seigneurs, & p re c e d é e  d es  A rc h e s  de  la  G rande  
P revosté , d es  c e n t S u isses  de  la  G arde , & des fix  Trompettes 
de la Chambre, e lle  f e  ren d it à  la  sa in te  C hapelle, p o u r  y  
en tendre M e ffe : à  l'issu e  de  la q u elle  qu a tre  P re s id en s  au  
M ortier, & quatre C onseillers, tambour battant, & trompettes 
sonnantes, la  co n d u iren t d a n s  la  g ra n d e  C ham bre, où  s 'e s ta n t  
m ise en  so n  L it  de Justice , le D u ce  de  C uise so n  g ra n d  
C h a m b ella n  à  se s  p ied s , M o n s ie u r  le P rin ce  de C onty, & les  
D u c s  & P a ir s  & M a re sc h a u x  de  F ra n ce  à  f a  droite, so n  
E m in en ce  à  g a u ch e  en  la  p la c e  d es  P a ir  E cc lesia stiq u es, le 
C h a n celier  de F ra n ce  en  sa  chaire, le C onseil, le P a rlem en t, & 
tous les  a u tres  en  leu rs  p la c e  ord inaires.
1661 S e c o n d
X X III
402
(In fo rm a
ções
após a
g uerra
entre
F ran ça  e
E sp an h a)
[...]. E t  com m e ce t éven em en t e s t tres-im portan t, & q u 'il n  
p o u v o it  r ien  a rr iver  de p lu s  u tile  a u x  p e u p le s  que la  P aix, i'a y  
b ien  vo u lu  vo u s en  fa ir e  p a r t  ce tte  Lettre , & vo u s d ire  q u 'a ya n t 
reso lu  de  la  fa ir e  p u b lie r  en  m a  bonne V ille de  P aris, & en fuite 
d'en faire chanter le Te Deum en L'Eglise Nostre-Dame, p o u r  
ren d re  g ra ce s  p u b liq u e s  à  D ieu  de  ce tte  P aix, com m e en  e fta n t 
se u l l'autheur.
1661 S e c o n d
X X III
403
(In fo rm a
ções
após a
g uerra
entre
F ran ça  e
E sp an h a)
P a re ille s  L e ttre s  d u  R o y  su ren te  p o r té e s  a u x  C ours  
S o u vera in es; co m m e a u ss i à  M o n s ieu rs  les  P re v o s t d es  
M a rc h a n d s  & E sch ev in s  de  la  Ville de P aris, & à  M o n s ie u r  le 
L ie u ten a n t C ivil, p o u r  a ffis ter  en Corps au Te Deum, & d o n n er  
ordre  a u x  eu x  d e  ioye.
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1661 S e c o n d
X X III
404
(In fo rm a
ções
após a
g uerra
entre
F ran ça  e
E sp an h a)
E n  sin te  se lo n  leu r  r a n g  ils  se ren d iren t a u  P erro m  d u  g ra n d  
degré  d u  P ala is, où huit Trompettes du Roy a ya n t sonné  tro is  
fo is  leu rs  c lo ch es d 'a rm es  p a r  le co m m a n d em en t d es  d eu x  
H e ra u ts  d 'a rm es  a u x  titre s  de  V alo is & T ouloufe [...].
1661 S e c o n d
X X III
407
(In fo rm a
ções
após a
guerra
entre
F ran ça  e
E sp an h a)
L e  p re m ie r  D im a n ch e  de  C ersm e 15. F ev r ie r  1660. su r  les  d ix  
h eu res  d u  m atin , M o n s ie u r  de  S a in to t M a is tre  d es  C erem o n ies  
d u  Roy, p re se n ta  à  M o n s ieu r  de D o yen  d e  L 'E g lise  de  P a r is  une  
L e ttre  p o u r  fa ir e  ch â ter  le Te D eu m  de la  P aix. L e d it  f ie u r  
D o yen  a ffem b la  le C hapitre , où  la  L e ttre  a ya n t esté  leuë, 
M e ssie u rs  d u  C hap itre  reso lu ren t de  ch a n ter  une g ra n d e  M esse  
so lem n e lle  de  la  S a in te  Trinité, p o u r  la  a c tio n  de  g ra ces , avec 
le Te Deum en suite [...].
1661 S e c o n d  
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(In fo rm a
ções
após a
guerra
entre
F ran ça  e
E sp an h a)
M e ssire  J e a n  B a p tis te  d e  C ontes, D o yen  d e  l'E g lise  de  P aris, 
ce leb râ t la  g ra n d e  M e sse  so lem nelle : M e ss ie u rs  Tevenin  &  
P a rsa it C hanoines, su ren t D ia cre  & S o u s-D ia cre: led it S ieu r  
D o yen  e s to it a ffis ta n t en  chape, & d es  C h a p e la in s  revestu s  à  
l'A tue l: M o n s ie u r  le S o u s  C han tre  a ya n t à  f e s  co strez  d eu x  
B en e fic ie rs  a ffita n s  en  chapes, tin  le C h o eu r a vec  B a s to n  
C antoral.
La Messe fu t chantée par les Beneficiers & Chantres de la 
Mussique de l'Eglise; & le Maistre de Musique d'icelle batit 
la mesure, lequelfit chanter un Te Deum qu 'il avoit composé, 
qui fu t trouvé extraordinairement beau.
Le Te Deum fu t chanté immediatement apres la Messe, puis 
la Priere ordinaire pour le Roy, Domine faluum fac Regem. 
Durant le Te Deum tout le Peuple dans l ’Eglise cria trois foi, 
Vive le Roy. Ce qui recommença encor trois autres fo i durant 
l'Oraison; & puis encor trois durant Domine faluum fac 
Regem.
En suite dequoy le Canon tira, les Bourdons fonnerent, les 
Orgues joüent avec les Trompettes & fanfarres, & le Peuple 
crioit Vive le Roy en mesme temps.
A p re s  q u o y  ch a cu n  se re tira  d o u cem en t en  p a ix , & to u t le 
P euple , qu i e s to it en  s ig ra n d n o m b re , q u 'o n  ne  s e p o u v o it  quasi 
rem u er d a n s  l'E glise, & d a n s  les  P la ce s  voisines.
L e  Tedeum  a in si chan té  d a n s  l'E g lise  M e tro p o lita in e , M o n s ieu r  
le D o y en  & M o n s ieu r  le C uré de  S .Severin , V ica ires G eneraux  
de M o n se ig n e u r  le C a rd in a l de  R e tz  A rch eve fq u e  de  P aris, 
en vo yeren t un  M a n d e m e n t en  tou tes les  E g lise s  de  la  Ville, 
F a u xb o u rg s  & D io cese  d e  P aris, p o u r  fa ir e  ch a n ter  une M esse  
so lem nelle , & le Te D eum , en  a c tio n  de  grace, com m e d a n s  
l'E g lise  M e tro p o lita in e : ce qu i f u t  fa i t  & execu té  ex a c tem en t &  
in cessa m m en t d u ra n t tou te  la  S em a in e  p a r  M e ss ie u rs  les  C urez  
& S u p erieu rs  d es  E g lises.
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(In fo rm a
ções
após a
g uerra
entre
F ran ça  e
E sp an h a)
T outes les  a u tres  P rovinces, V illes & B o u rg s  de  F rance , o n t 
tém o igné une jo y e  & une R é io ü issa n ce  ex tra o rd in a ire  a u x  
h eu ren ses  n o u ve lle s  q u 'ils  o n t receu s de  la  P a ix; & p o u r  en  
ren d re  d es  tém o ig n a g es au then tiques, ils  o n t p a r  to u t f a i t  
ch a n ter  le Te D eu m  so lem n e llem en t en  to u tes  les  E g lise s  
C apita les, fu iu y  & a cco m p a g n é  de tou tes les  réioü issiances, 
S eu x  de  Joye, F estin s, B als, C om edies, & a u tres  d ivertissem en s  
qu i ne  se p e u v e n t exprim ier.
1663 P rem ier
I
12, 13
C hapelle L E  M A IS T R E  D E  L A  C H A P E L L E
de M u siq u e , M o n s ieu r  l'E vesq u e  de P ér ig u eu x  q u i p re s te  
serm en t a u  R oy, i l  a  de gages. 1200.l.
I l  re ç o it le se rm en t de F idelité , de  h u it  C h a p ella in s  p o u r  les  
g ra n d es  M esses, & de c in q  C lercs.
I l  y  a  encore d eu x  M a is tre s  de  M u siq u e , M o n s iieu r  G o b ert & 
M o n s ie u r  Villot, & p lu s ie u rs  M u s ic ien s  qu i se rv en t tous p a r  
sem éftre , & un  O rgan iste  ord inaire.
I l  y  a  a u ss i d eu x  Som m iers.
1663 P rem ier
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C ham bre M A IS T R E S  D E  L O Ü IS  X I V  
[...]
D e p lu s  i l  y a  p lu fie u r s  M aîtres, p o u r  en se ig n er a u  R o y  tou tes  
so r te s  d 'E xerc ices: co m m e p o u r  les  M a th ém a tiq u es, p o u r  tirer  
d es  A rm es, p o u r  écrire, M . le Bé. P o u r  a p ren d re  à  desseigner, 
à danser, à  vo ltig er  à  cheval. P o u r  j o ü e r  d u  L u th ,  p o u r  jo ü e r  
d e  la  G uitare, M . d e  la  Sa lle . P o u r  le j e u  de P aum e, M . 
D a u ch in ; où  vo u s rem a rq u erez  que q u a n d  le R o y  y  jo ü e , i l  p a y e  
to û jo u rs les  balles, &c.
1663 P rem ier
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C ham bre L A  M U S IQ U E  de la  C ham bre.
Q ui s 'y  trouve lorsque le R o y  le com m ande, com m e a u  d in n er  
d u  R o y  les  J o u rs  d e s  bo n n es F ests, p o u r  ch a n tes  les  G ra ces en  
M u siq u e , &c.
D e u x  In ten d a n s  de  la  M u siq u e  serva n s p a r  sem éstre . 450l.
A u  sem é ftre  de  lanvier. | A u  S em éftre  de  J u ille t  
M . B ap tiste , aussi | M . B o ë ffe t  
C o m p o siteu r  de  M u siq u e .
D e u x  M a is tre s  d es  E n fa n s  de  la  M u siq u e , qu i o n t le so in  
d 'en tre ten ir  & d 'in stru ire  tro is  P a g es  de la  M u siq u e  de la  
C ham bre, M . B o ë sse t & M . L am bert. 720l.
D e  p lu s  i l  y  a  c in q  C hantres, 600l.
D e u x  C o m p o siteu rs  de la  M u siq u e , 600l.
& q u e lq u es  jo ü e r s  d 'In s tru m en s  de  la  M u siq u e  de  la  C ham bre. 
ch a cu n  600l.
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I l  y  a  a u ss i la  g ra n d e  bande d es  v in g t-q u a tre  V iolons, toû jours  
a in si a p p e llez  q u o iq u 'ils  so in t à  p r é s e n t ving t-c inq . I ls  serven t 
q u a n d  le R o y  leu r  com m ande: com m e q u a n d o n  d a n se  un  ballet, 
&c. A v e c  lesq u els  à  certa in es  C érém onies, co m m e a u  Sacre, 
a u x  E n trée s  d es  Villes, M a r ia g e s  & a u tres  S o lem n itez  &  
ré jo ü issa n ces; on  f a i t  jo ü e r  l'au tre  bande de  V io lons de  la  
E curie, les  H au t-bo is , F ifres, &c. d o n t n o u s  p a r le ro n s  d a n s  la  
g ra n d e  E curie .
Ie  ne  trouve p o in t  de  lieu  p lu s  com m ode p o u r  m e ttre  les  
O rd in a ires  de  la  M a iso n  d u  R oy, qu 'en su ite  de  tou te la  
C ham bre: c 'e ft p o u rq u o y  n o u s  les  p la c e ro n s  en  cé t endroit.
1663 P rem ier
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93, 94
É cu rie F o n c tio n s  & P réro g a tive s  d u  G ra n d  E cuyer.
[ ...]  C h a rg es  d 'O ffic ie rs  serva n s  a c tu e llem en t d a n s  la  g ra n d e  
& p e ite  E curie , & H a ra s  de  ce lles  de  C h eva n ch eu rs  ord ina ires:  
& ex tra o rd in a ires  d esd ite s  E curies, d es  H autbo is , V io lons & 
jo ü e r s  de  M u se ttes, T rom pettes, T am bours & F ifres, & de  
ce lles  de  tous les  M a rc h a n d s  & A r tisa n s  fo u rn issa n s , &c. [...].
1663 P rem ier
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E cu rie A  ces E n trée s  d es  R o is  [à  ch e va l d a n s  les  V illes de  so n  
R oyaum e], & a u tres  f[ so le m n ite z , i l fa i t  f [ s e r v ir  le s  Trom pettes, 
H autbo is, V iolons, F ifres, Tabourins, S a q u eb o u tes  & C ornets, 
&c. P o u r  ren d re  la  F es te  p lu s  célébre.
1663 P rem ier
IV
100
É cu rie L e s  G o u vern eu rs  d es  P ages. P lu s ieu rs  M a ître s  & P récép teur, 
p o u r  leu r  a p p ren d re  les  éxérc ices  qu i leu r  f o n t  nécéssa ires, les  
éxérc ices  de G uerre, la  Carte, la  M u fiq u e , &c.
1663 P rem ier
IV
102-106
É cu rie O ffic iers p o u r  fe r v ir  a u x  C érém o n ies  
[...]
Troisiém em ent, d ouze  Trom pettes, 180.l. D o u ze  jo ü e r s  de  
Violons, H au t-bo is , S a q u eb o u tes  & C ornets, 180.l. Q uatre  
H a u t-b o is  de  P o in tou , 180.l. H u it  jo ü e r  de  F ifres, T abourins &  
M u sse te s  serva n s  d eu x  p a r  Q uartier, 120.l. I ls  o n t tous lours  
h a b illem en s  de  livrée.
1663 P rem ier
IV
111-112
É cu rie O ffic iers de  la  p e ti te  E curie . 
[ ...]
D e u x  M a ître s  à  danser.
1663 P rem ier
IV
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É cu rie [O ffic iers  d es  qua tre  co m p a g n ies  d es  G ardes]
Q uatre Trom pettes, un  à  chaque  C om pagnie.
Un T im ba lier O rd ina ire  p o u r  les  qua tre  C om pagnies.
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E cu rie I ls  [G a rd es  d u  C o rp s]  vo n t d ev a n t sa M a jé fsé , se lo n  qu 'e lle  es t 
à  p iéd , en  caro sse  ou  à  cheval, a vec  leu rs  p ro p re s  O fficiers, 
ta m b o u r battant, f i fr e  a  leu r  reste, le d ra p ea u  d ép lo yé  au  
m ilieu , leq u e l e s t d es  livrées, a rm o ir ies  & d ev ise s  d u  R o y: avec  
ces m ots, E A  E S T F ID V C IA  G EN TIS.
1663 P rem ier
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E cu rie T ous les  jo u r s  le s  S u isses  se  m e tten t en  h a yd e  q u a n d  le R o y  va  
à  la  M esse , d ep u is  la  S a lle  d es  G a rd es ju fq u 'à  la  C hapelle: &  
les  D im a n ch es  ils  p a r o in s se n t a u  m esm e ord re  a vecq u e  leurs  
b elles  to q u es de velour, le  d eu x  ta m b o u rs & le  f i f r e  sonantes. 
Q uan  on  reç o it un  A m b a ssa d eu r, & q u 'o n  ly  d o n n e  A ud iance , 
les  S u isses  se ra n g en t en  hae  fu i  l'E scalier, L e u r  C ap ita ine  au  
m ilieu , leu r  fi fr e  & ta m b o u rs sonants.
1663 P rem ier
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E cu rie [L a  co m p a g n ie  d es  A rc h e s  d u  G ra n d  P rév o st]  
Un trom pette. 272l.
1663 P rem ier
IV
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E cu rie [G ra n d  M o u sq u e ta ires]
L e s  a u tres  p e ti te s  O ffic iers qu i su iven t n 'o n t ch a cu n  que 15. 
escu s p a r  m ois, c 'e s t 30f. p a r  jo u r .
T rois F ouriérs.
C inq  Tam bours.
Un F ifre . [... ]
1663 P rem ier
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E cu rie [P e tits  M o u sq u e ta ires]
L e s  a u tres  p e ti ts  O ffic iers  o n t chacun, l  [sic], p a r  m ois. 
C inq  Tam bours. [... ]
1663 P rem ier
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C ham bre [o ffic ie rs  de  la  P revô ste  de  l'H ôtel]. 
Un H u iffie r  Trom pette, 272 .l.10 f.
1663 P rem ier
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237, 238
L  ’H o te l  
de
P rév o s t
M a rc h a n d s  & A r tisa n s  P r iv ilég ie z  su iva n s  la  C our, & qu i la  
fo u n is se n t le T ou tes fo r te s  de  M a rch a n d ises.
P rem eiérem en te , 20  M a rc h a n d s  ven d eu rs  d e  vine en  g ro s  & en  
détail, [ ...]  8  vio lons, [...].
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L ’H o te l  
de
P rév o s t
I l  y  a  encore q u e lq u es M a rc h a n d s  co u ch ez fu r  l'E sta t: en tre  
lesq u ele s  sont, M . C ram oify , D iréc teu r  de  l'Im p rim erie  du  
L ouvre, A n c ie n  E chevin . M . B a lla rd , im p rim eu r p o u r  la  
M u fiq u e , &c.
1663 P rem ier
S e c o n d
pa rtie
M a in so n  
de la  
R ein e
Un J o ü e r  d 'E sp ine tte . 400.l, 
C h a rles  H e n ry  de la  B arre.
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279 M a ître  à  D anser. 
A n d ré  de  P réville .
1663 P rem ier
S e c o n d
p a r tie
290
M a in so n  
de la  
R ein e
[D e la  C om p a g n ie  d es  G a rd es d u  C o rps de  la  R e in e -M ére]  
D e u x  Trom pettes. 180.l.
1663 P rem ier  
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M a in so n  
de la  
R ein e
G ens de  M estier , & autres. 10. l.
[ ...]  J e a n  de M eû n ier , M a is tre  à  D a n ser  d es  F ille s  D am oiselles. 
[ ...]  T hom as Suart, M a ître  à  D anser. [ ...]
1663 P rem ier
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C ham bre  
de la  
R ein e
[ ...]
Un J o ü e r  d 'E sp ine tte . 400.l.
M . C h a rles  H e n ry  de  la  B arre. 
Un M a ître  à  D anser. 400.l. 
F ra n ço is  G a la n d d u  D eser t.[ ...]
1663 P rem ier
S e c o n d
p a r tie
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C ham bre  
de D u c  
d ’O rlean
s
Un M a ître  de  la  M u siq u e , M . Sablières.
P lu s ieu rs  a u tres  M u sic ien s , V iolons, H autbo is, &c.
1663 P rem ier
S e c o n d
p a r tie
368
G ardes  
de D u c  
d ’O rlean  
s
L e s  S u isses  de la  G arde d u  C o rp s de  M o n s ie u r  le D u c  
d 'O rleans.
[ ...]
D e u x  F ouriers, M . de  F eyt. Un C h iru rg ien  un  Trom pette, & un  
C lerc  d u  Guet.
1665 P rem ier
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G ra n d
A u m o n ie
r
L E  M A IT R E  D E  L 'O R A T O IR E ,
M r  l'E véq u e  d ”adge. 1200l.
L E  M A IT R E  D E  L A  C H A P E L L E
de M ufique , M r  E véq u e  de  P er ig u eu x  q u ip r é te  se rm e n t a u  R oy, 
i l  a  de gages. 1200l.
I l  reç o it le se rm en t de F idelité , de h u it C h a p ela in s  p o u r  les  
g ra n d es  M esses, & de c inc C lercs.
I l  y  a  encore qua tre  M a ître s  de  M u siq u e , se rva n s p a r  Q uartier.
E n  Jan ier. | E n  A vril.
L e  S t  G o b ert  | L e  S t  R obert.
E n  Ju ille t. | E n  O ctobre  
L e  S t  Spirlj. | L e  S t  d u  M on t.
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Vou rem a rq u erés  que  su r  l 'E ta t d es  m enus, su r  leq u e l so n t 
p a y é s  les  g a g es  d e  la  M u siq u e  de  la  C hapelle, ils  so n t 
sim p lem en t a p p e lés  les  S o û  m a îtres  de  M u siq u e . D e  p lu s , i l  y  a  
un  O rgan iste  ord inaire , & p lu s ie u r s  M u sic ien s  qu i se rv en t tous  
p a r  sem éftre , d es  P a g e s  de  M u siq u e , &c.
I l  y  a  a u ss i d eu x  Som m iers.
1665 P rem ier
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C ham bre N o u s  a vo n s  encore  L e s  T rom pettes  & les  T am bours de la  
C ham bre. A in s i a p p e llés  su r  leu rs  C ertifica ts  de Service, 
q u o iq u ’ils  ne  so in t co u ch és que su r  l ’E ta t de  la  G rande E curie , 
& q u ’ils  p r ê te n t  se rm e n t en tre  le m a in s  d u  G ra n d  E cuyer. N o u s  
les  m e tto n s  cy -a p rês  à  la  G rande E curie .
1665 P rem ier
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C ham bre L A  M U S IQ U E  
de la  C ham bre.
Q ui s 'y  trouve lo rsq u e  le R o y  le com m ande, co m m e les  fo i t s  à  
so n  co u ch er & d în er  d u  R o y  les  jo u r s  de bo n n es F êtes, p o u r  
ch a n ter  les  G races. E lle  ch a n t seu le  a u x  R ep o so irs  à  la  F ê te  de  
D ieu.
E lle  se j o in t  d a n s  le s  G ra n d es C érém o n ies  à  la  M u siq u e  de la  
C hapelle, com m e a u  S a cre  & a u  M a ria g e  d u  R oy, à  la  
C érém on ie  d es  C hevalier, a u x  P o m p e s  fu n êb res , a u x  Tenêbres: 
& elle  tien t to ît- jo u rs  le cô te  de  l'E pître.
D e u x  S u r-In ten d a n s de la  M u siq u e  s e r v a n sp a r  Sem êstre. 131.l. 
12 fo l s  p a r  m o is  p o u r  leu r  nourriture , & 660.l. de  g a g es  p a r  an.
A u  S em êstre  | A u  S em êstre  
de Jan ier. | de Ju ille t
L e  S r  B o ë sse t  | L e  S r  B â tis te  de  Lully.
L e  S u r-In ten d a n t d o it co n n o îre  d es  vo ix  & d es  In s tru m en s  p o u r  
fa ir e  bonne M u siq u e  a u  R oy. T ou t ce q u i se  chan te  p a r  la  
M u siq u e  de  la  C ham bre, se  concette  ch es  luy; & il  p e u t  a vo ir  
un  P a g e  m ué p r é s  sa  p erso n n e .
D e u x  M a ître s  d e s  E n fa n s  de  la  M u siq u e , q u i o n t le fo in  
d 'en tre ten ir  & d 'en tre ten ir  & d 'in s tru ire  tro is  P a g es  de  la  
M u siq u e  de  la  C ham bre, 720.l.
L e s  M a ître s  co n d u isen t la  M u siq u e  en  l'a b sen ce  d u  S u r ­
In tendan t.
A u  Sem êftre  | A u  Sem êftre  
de Jan ier. | de Ju ille t
L e  S r  B o ë sse t  | L e  S r  L am bert, & le S r  B â tis te  de  L u lly  en  
survivance.
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Un C o m p o siteu r  de M u siq u e , qu i p e u t  tra va ille r  en  to u t tem ps, 
& battre  la  M e su re  de  se s  ouvres, qu i se  d o iven t co n certer  chez  
le Sur-In tendan t, le S r  de  L ully . 600.l.
D e  p lu s  i l  y  a  p lu s ie u rs  C hantres. 600.l. & q u e lq u es  jo ü e r s  
d 'In s tru m en s  de  la  M u siq u e  de  la  C ham bre, ch a cu n  600.l.
I l  y  a  a u ss i la  g ra n d e  bande d es  v in g t-q u a tre  V iolons, toû jours  
a in si appellez, q u o iq u 'ils  f o in t  à  p r é s e n t v ingt-c inq , 360.l. de  
g a g es  chacun. I ls  se rv en t q u a n d  le R o y  leu r  com m ande: com m e  
q u a n d  on  d anse  un  ballet, &c.
L e s  P e tits  V io lons so n t a u  no m b re  de  21. & o n t ch a cu n  600.l. 
A ve c  lesq u els  à  certa in es  C érém onies, com m e a u  Sacre, a u x  
E n trée s  d es  Villes, M a ria g es, & a u tres  S o len n itez  & 
re jo ü issa n ces; on  f a i t  jo ü e r  l'au tre  bande de  V io lons de  la  
g ra n d e  E curie , les  H au t-bo is , F ifres, &c. d o n t n o u s  p a r le ro n s  
d a n s  la  g ra n d e  E curie .
Un H u iffie r  o rd in a ire  d e s  B a lle ts, & un  G arde d e s  In s tru m en s  
de la  M u siq u e  de la  C ham bre & d es  B a lle ts, a u  lieu  d es  d eu x  
n a in s  q u 'o n  a vo it a cco û tu m é d 'em p lo yer  su r  l'E tat, chacun  
300.l.
L 'o n  rem a rq u e  une chose, f o i t  p o u r  m o n trer  la  g ra n d eu r  de  n o s  
R o is  & d es  F ils  de  F ra n ce  p e rd e s su s  les  a u tres  P r in ces  
S ouvera ins, ou  au trem ent. Q ue q u a n d  la  M u siq u e  de  la  
C ham bre va  ch a n ter  p a r  ordre  d u  R o y  d ev a n t les  P r in ces  du  
S a n g  (excep ré les F ils  d e  F ra n ce ) & d ev a n t les  P rin ces  
E trangers, q u o ique  Sou vera in s: s i ces P r in ces  se  couvre  aussi. 
C ela  se  f i t  de  la  so rte  d ev a n t M . le D u c  d e  L o rra in e  à  N antes, 
en  l'anné  1626. & en  l'année  1642. à  P erp ig n a n ; le P r in ce  de  
M o u rg u e s  ê ta n t a ve r ty  de  ce P riv ilège, a ym a  m ieu x  en tendre  la  
M u siq u e  découvert. L a  m êm e chose s 'e s t observée  d ep u is  
d ev a n t les  P r in ce s  de M o d e n e  & de M a n to u ë  a u  P a la is  
M a za rin , en  p ré se n c e  de  d eu n t M . de  C ardinal.
J e  n e  trouve p o in t  de  lieu  p lu s  com m ode p o u r  m ettre  les  
O rd in a ires  de  la  M a iso n  d u  R oy, qu 'en su ite  de  tou te la  
C ham bre: c 'e s t p o u rq u o y  n o u s  les  p la c e ro n s  en  c é t endroit.
1665 P rem ier
IV
119
É cu rie L e  G ran  E cu y er  p rê te  S e tem en t d e  F id é lité  les  m a in s  d u  R oy, 
& p re sq u e  tous les  a u tres  O ffic iers  d es  E cu r ie s  le p r ê te n t en tre  
les  siennes.
S a  C harge luy  d o n n e  le p o u v o ir  de  d isp o fer  p re sq u e  le tou tes  
les  C h a rg es va ca n tes  de  la  g ra n d e  & p e ti te  E cu rie  [...]. [ ...]  &  
a u tres  C h a rg es d 'O ffic ie rs  se rva n s a c tu e llem en t d a n s  la  g ra n d e  
& p e tite  E curie , & H aras, de  ce lles  de  Chevaucheurs 
ordinaires & extraordinaires, desdites Ecuries, des Hautbois, 
Violons & joüers de Musettes, Trompette, Tambours & Fifres 
[..].
1665 P rem ier
IV
123
É cu rie A  ces E n trée s  d es  R ois, & a u tres  so lenn itez, i l  f a i t  se rv ir  les  
Trom pettes, H autbo is , V iolons, F ifres, Tabourins, S a q u eb o u tes  
& C ornets, &c. p o u r  ren d re  la  F ê te  p lu s  célébre.
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1665 P rem ier
IV
125
E cu rie [O ffic iers  se rva n s à  la  g ra n d e  E cu rie ]
L e s  G o u vern eu rs  d es  P ages. P lu s ieu rs  M a ître s  & P récép teurs, 
p o u r  leu r  a p p ren d re  les  éxérc ices  qu i leu r  so n t nécéssa ires, les  
éxérc ices  de G uerre, la  Carte, la  M u siq u e , &c.
1665 P rem ier
IV
131, 132
E cu rie [O ffic iers  p o u r  serv ir  a u x  C érém o n ies]
T roisiém ent, d o u ze  Trom pettes, que se d isen t T rom pettes  de  la  
C ham bre d u  R oy; au ssi b ien  que les  T am bour de  la  C ham bre,
180.1. D o u ze  jo ü e r s  de  Violons, H autbo is, S a q u eb o u tes  &  
C ornets, 180.l. Q uatre  H a u t-b o is  de  P o itou , 180.l. H u it  jo ü e r s  
de F ifres, T abourins & M u se tte s  serva n s  d eu x  p a r  Q uartier,
120.1. I ls  o n t tous leu rs  h a b illem en s de  livrée.
1665 P rem ier
IV
138
E cu rie [O ffic ier  de  la  p e ti te  E cu rie ]  
[...]. D e u x  M a ître s  à  d a n ser  [...].
1665 P rem ier
V
158
E cu rie [B rig a d iers  & S o û -b rig a d iers]
Q uattre  Trom pettes, un  à  chaque  C om pagnie.
D e u x  T im ab liers  O rd in a ires  p o u r  les  qu a tre  C om pagnies.
1665 P rem ier
V
177
E cu rie [L 'O R B E  D E  L A  M A R C H E  d u  R o y]
L e s  T rom pettes de la  C ham bre m a rch en t a u ssi à  la  tête d es  
ch eva u x  a u x  E n trée s  de  Villes.
1665 P rem ier
V
183, 184
L e s  C en t 
S u isses
T ous les  jo u r s  les  S u isses  se m e tten t en  haye  q u a n d  le R o y  va  à  
la  M esse , d ep u is  la  S a lle  d es  G ardes ju s q u e 'à  la  C hapelle: &  
les  D im a n ch es  ils  p a ro is se n t a u  m êm e ordre  a vecq u e  leu rs  
to q u es de velours, les  ta m b o u rs  & d e  f i fr e  sonans, & m a rch en t  
a in si ju s q u 'a u  m ilieu  d es  g ra n d es  E g lise s  où  le R o y  va, &  
ju s q u 'a u x  p o r te s  d u  C hoeur & balustrades.
1665 P rem ier
V
191
G ra n d
P rev o t
Un Trom pette. 272.l.
1665 P rem ier
V
204
G ens
d ’A rm e s
D e u x  Trum pettes, ch a cu n  90.l.
1665 P rem ier
V
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G ardes
F ra n ço is
D e u x  T am bours M ajors, D u  m énil, & la  C hapelle.
1665 P rem ier
V
225
D e s
M o sq u e ti
ers
[L a  p re m ie re  co m p a g n ie]
L e s  a u tres  p e t i ts  O ffic iers  q u i su iven t n 'o n t ch a cu n  que 15 .êcus  
p a r  m ois, c 'e ft 30f. p a r a  jo u r .
T rois F ouriérs.
167
S ix  Tam bours.
Un F ifre.
Un A um ôn ier. [ ...]
1665 P rem ier
V
227
D e s
M o sq u e ti
ers
[L a  seconde  co m p a g n ie]
L e s  a u tres  p e t i ts  O ffic iers fo n t.  
S ix  Tam bours.
Un A um ôn ier. [... ]
1665 P rem ier
V II
246
P revô te
de
l'H ô te l
Un H u issier, Trom pette, 272.1. 1 0 . f
1665 S e c o n d
I
305
C ham bre  
de la  
R ein e
[O ffic iers  de  la  C h a m b re]
Un J o ü e r  d 'E p ine tte . 400.1. 
C h a rles  H e n ry  de la  B arre. 
M a ître  à  D anser.
A n d re  de  P réville .
1665 S e c o n d
I
321
C ham bre  
de la  
R ein e -  
M é re
M U S IQ U E  D E  L A  R E IN E -M E R E .
Un M a îte  de  la  M u siq u e , L e  S r  B a ta ille . 1800.l.
D ix  C h a n tres  O rdinaires, qu i o n t ch a cu n  1200.l. p o u r  leu rs  
g a g es  & nouriture .
L e  S r  H ebert, L e  S r  B ony, L e  S r  B oyer, L e  S r  le G ros, L e  S r  
Tiffu, L e  S r  le Vieil, L e  S r  D ardon , L e  S r  C hevalier, L e  S r  
M ayen , L e  S r  G arnier.
D e u x  p a g e s  d e  M usique.
1665 S e c o n d
I
329
C ardes  
de la  
R ein e
[G a rd es  d u  co rp s de  la  R e in e ]
D e u x  Trom pettes. 180.l. 
T hom as d 'O rlea n s  
M a rtin  C ham brirer.
1665 S e c o n d
II
369
G ardero  
be de la  
R ein e
Un J o ü e r  d 'E p ine tte . 400.l.
M . C h a rles  H e n ry  de  la  B arre. 
Un M a ître  à  D anser. 400.l. 
F ra n ço is  G a la n d  d u  D esert.
1665 S e c o n d
II
370, 371
G ardero  
be de la  
R ein e
M U S IQ U E  D E  L A  R E IN E .
D e u x  M a ître s  de  la  M u siq u e , se rva n s p a r  Sem estre, qu i o n t  
d eu x  P a g e s  de  M u siq u e . 1800.l.
A u  Sem eftre  de  Janier.
L e  S r  B o isser.
A u  S em estre  d e  Ju illet.
L e  S r  C am usa.
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C h a n tres  O rdinaires, qu i o n t 600.l. ch a cu n  p a r  Sem éstre. L e  S r  
B ata ille . 1800.l. L e  S r  E stiva l. L e  S r  le Tar. L e  S r  B eaum ont. 
L e  S r  D on. L e  S r  H ebert. L e  S r  L ongueü il. L e  S r  A n to ine . L e  S r  
Im bett. N ....L e  S r  de  la  B arre.
1665 S e c o n d
II
390
C ham bre  
de la  
R ein e
[P a g es  e t va le ts  de  P ie d  de  la  R e in e ]
Un M a ître  à  D anser.
A n d ré  de  S. D esert.
1665 S e c o n d
III
418
D u c
d ’O rlean
s
M U S IQ U E  D E  L A  
C ham bre.
Un M a ître  de  M u siq u e . 1000.l.
L e  S r  de  Sab lieres, Je a n  G ernoüillet.
D o u ze  M u s ic ien s  O rdinaires. 600.l.
H a u te s  C ontres. N ico la s  F leury. P ierre  M o in tig n y . Tailles  
B asses. P ie rre  le M oine. N ... le Vert. T a illes H autes. F ra n ço is  
M a rtin . G u illaum e le M ercier . B asses. C h a rles  D escham ps. 
F ra n ço is  P etido t. D e ssu s  de  Viole. E tien n e  R ichard . B a sse  de  
Viole. P ierre  M a rtin . P o u r  le C la vessin  [sic]. J e a n  H e n ry  
d 'A glebert.
1665 S e c o n d
III
435
E cu rie  
d u  D u c  
d ’O rlean
s
[A u tres  O ffic iers  de  l ’ecu rie]
Un M a ître  à  D anser. 200.l.
C laude d u  F resn a y  de  la  M are . [ ...]  
Un Jo ü e  de  Lut. 200l.
Je a n  de M essager.
1665 S e c o n d
III
447
E cu rie  
d u  D u c  
d ’O rlean  
s
[G a rd es  d u  C o rps]  
Trom pette. 180.l.
Je a n  R o d e s  R ou ffillon .
1665 S e c o n d
III
448, 449
E cu rie  
d u  D u c  
d ’O rlean
s
[G a rd es  d u  C o rps S u isses]
S o ld a ts  Suisses. 256.l.
[...]. H e n ry  G rossem ent, F ifre . J e a n  P ierre  F igué, Tam bour. 
G uillaum e Janic. Tailleur.
1665 S e c o n d
III
454
D u c
d ’O rlean
s
[C h a m b re  de la  M a d a m e ]  
Jo ü e r  de  C lavessin[sic]. 400.l. 
E tien n e  R ichard .
1665 S e c o n d
III
463
D u c
d ’O rlean
s
[E curie, C ham bre de  la  M a d a m e ]  
M a ître  à  D a n ser  d es  P ages. 60.l.
1665 Tom e I I  
III
172, 173
C lerc C lerc
5. L 'E V E C H E  die P E R O G U E U X ,
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l'E vêque, C yrus de V illers la  F aye, M a ître  de  la  C hapelle  &  
M u siq u e  d u  R oy, A b b é  de  C haum ont, S e ig n eu r  e g r a n d  P rév ô t  
de R em irem on t, A rch iH o fp ita lie r  de  l'O rdre  de  S. L azare .
O .B. B ran tôm e.
Tourtoirca .
O .C. B oûschau t.
L a  P eirouse.
O .A. C ancellade, en  R égle .
C hâtres.
A b b a ye s  de  F illes.
O .B .L igueux.
S. P ardoux, O rdre de  S. D om in ique.
1665 Tom e I I  
V
344-346
D e s
U niversit
és
D e  la  F a cu lté  d es  A rts, d u  R ecteur, & d es  Q ua tre  N ations.
L a  p re m ié re  F a cu lté  de  l'U n iversité  e s t ce lles  d es  A r ts  q u i e s t 
la  m ére d es  tou tes les  autres, & p o u r  qu i on  a  p re m ié re m e n t  
fo n d é  les  E co les. [ ...]
I l  y  a  p lu s ie u r s  C o llég es  en  l'U niversité , où  so n t en tre ten eu r  
p lu s ie u r  R eg en ts  & L ec teu rs  q u i en se ig n en t les  h u m a n itez  & 
les  fc ien c es , les  langues, la  P h ilo foph ie , &c.
1669 P rem ier
I
26, 27
C hapelle L E  M A IT R E  D E  L 'O R A T O IR E .
M r  l ’E véq u e  d ’A gde. 1200.l.
L E  M A IT R E  D E  L A  C H A P E L L E
de M u siq u e , M r  le C o a d ju teu r  de R e im s  M e ss ire  C harles  
M a u rice  le T ellier A b b é  de L agny, d e  S. E tien n e  de Caën, de  
D oulas, &c. qu i p r é te  fe r m e n t  a u  R oy, il  a  de  gages, 1200.l.
I l  re ç o it le S erm en t de  F idélité , de  h u it C h a p ela in s  p o u r  les  
g ra n d es  M esses, & de c in q  C lercs.
I l  y  a  encore qua tre  M a ître s  de  M u siq u e , se rva n s p a r  Q uartier.
E n  Janier. | E n  A vril.
M r  d u  M o n t A b b é  de S illy  | M r  R o b e r t
E n  Ju ille t. | E n  O ctobre  
L e  m êm e S ieu r  d u  M on t. | M r  R o b er t
Un C o m p o siteu r  de  M u siq u e  M r  G obert, A n c ie n  M a ître  de  
M usique .
V ous rem a rq u erez  que su r  l 'E ta t d es  M enus, su r  le sq u e l so n t 
p a y e s  les  g a g es  d e  la  M u siq u e  de  la  C hapelle, ils  so n t 
s im p lem en t a p p e llez  les  S o û -m a îtres  de  M u siq u e . D e  p lu s , i l  y a  
un  O rgan iste  o rd in a ires  p o u r  n o u rritu re  & entretien , de  900.l. 
d es  P a g es  de M u siq u e , &c.
I l  y  a  a u ss i d eu x  Som m iers.
1669 P rem ier
III
103
C ham bre [M a îtres  de  L o ü is  X IV ]
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D e p lu s  i l  y  a  P lu s ieu rs  M aîtres, p o u r  en se ig n er  a u  R o y  tou tes  
so r te s  d 'E xerc ices, co m m e p o u r  les  M a th ém a tiq u es, p o u r  tirer  
d es  A rm es, P o u r  É cr ire  le S r  le Bé. P o u r  a p ren d re  à  desseigner. 
A  danser. A  vo ltig er  A  cheval. Pour joûer du Luth. Pour joüer 
de la Guitarre, le Sr de la Salle. [ ...]
1669 P rem ier
III
105
C ham bre N o u s  a vo n s  encore les  T rom pettes & le s  T am bours de  la  
C ham bre. A in fi  ap e llés  f u r  leu rs  C ertifica ts  de  fe rv ic e ,  
q u o i'q u 'ils  fo ie n t  ch o ch és f u r  l'E ta t de  la  G rande E curie , &  
q u 'ils  p r ê te n t  fe r m e n t  en tre  les  m a in s  d u  G ra n d  E cuyer. N o u s  
les  m e ttro n s cy -a p rês  à  la  G rande E curie .
1669 P rem ier
III
107-110
C ham bre L A  M U S IQ U E  
de la  C ham bre.
Q ui s 'y  trouve lo rsque  le R o y  le C om m ande, com m e les  so irs  à  
so n  co u ch er & a u  d în er  d u  R o y  les  jo u r s  d es  b o n n es F êtes, p o u r  
ch a ter  les  G races. E lle  chan te  seu le  a u x  R ep o so irs  à  la  F ê te  de  
D ieu.
E lle  se j o in t  d a n s  le s  G ra n d es C érém o n ies  à  la  M u siq u e  de la  
C hapelle, com m e a u  S a cre  & a u  M a ria g e  d u  R oy, à  la  
C érém on ie  d es  C hevaliers, a u x  P o m p e s  fu n ê b re s , a u x  
T enêbres: & elle  tien t toû  jo u r s  le cô té  de  l'E pître.
D e u x  S u r-In ten d a n s de la  M u siq u e  s e r v a n sp a r  Sem êstre. 131.l. 
12 .fo ls p a r  m o is  p o u r  leu r  nourriture , & 660.l. d e  g a g es  p a r  an.
A u  S em éstre  | A u  S em éstre  
de Jan ier. | de Ju illet.
L e  S r  B o ësse t. | L e  S r  B a tis te  de L ully .
L e  S u r-In ten d a t d o it  con  n o ître  d es  vo ix  & d es  In s tru m en s  p o u r  
fa ir e  bonne M u siq u e  a u  R oy. T ou t ce q u i se  chan te  p a r  la  
M u siq u e  de  la  C ham bre, se concerte  ch ez luy; & i l  p e u t  a vo ir  
un  P a g e  m ué p r ê s  sa  p erso n e .
D e u x  M a ître s  d es  E n fa n s  de  la  M u siq u e , qu i o n t le so in  
d 'en tre ten ir  & d 'in stru ire  tro is  P a g e s  de la  M u siq u e  de  la  
C ham bre. 720.l.
L e s  M a ître s  co n d u isen t la  M u siq u e  en  l'a b sen ce  d u  S u r ­
In tendan t.
A u  S em éstre  | A u  S em éstre  
de Jan ier. | de Ju ille t.
L e  S r  B o ësse t. | L e  Sr. L am bert, & le S r  B â tis te  de  L u lly  en  
survivance.
Un C o m p o siteu r  de M u siq u e , qu i p e u t  tra va ille r  en  to u t tem ps, 
& battre  la  M e su re  de  se s  ouvres, qu i se  d o iven t co n certer  chez  
le Sur-In tendan t, le s ieu r  de  L ully . 600.l.
171
D e p lu s  ily  a  p lu s ie u r s  C hantres, 600.l. & q u e lq u es  jo ü e r s  
d 'In s tru m en s  de  la  M u siq u e  de  la  C ham bre, ch a cu n  600.l.
I l  y  a  a u ssi la  g ra n d e  bande d es  v in g t qu a tre  Violons, toû jours  
a in si appelez, q u o iq u 'ils  so ien t à  p r é s e n t v ingt-c inq , 365.l. de  
g a g es  chacun. I ls  se rv en t à  p lu s ie u rs  f o i s  que le R o y  leur  
com m ande: co m m e q u a n d  on  d anse  un  B a let, &c.
L e s  p e t i ts  V io lons so n t a u  no m b re  d e  21. & o n t ch a cu n  600.l. 
A ve c  lesq u e ls  à  certa in es  cérém onies, com m e a u  Sacre, a u x  
E n trée s  d es  V illes M aria g es , & a u tres  so len n ite z  &  
ré jo u issa n ces; on  f a i t  jo ü e r  l'au tre  bande de  V io lons de  la  
g ra n d e  E curie , les  H au t-bo is , F ifres, &c. d o n  n o u s  p a r le ro n s  
d a n s  la  g ra n d e  E curie .
Un H u iss ie r  o rd in a ire  d es  B a lets, & un  G arde d es  In s tru m en s  
de la  M u siq u e  de  la  C h a m b re  & d es  B alets, a u  lieu  d es  d eu x  
N a in s  q u 'o n  a vo it a cco û tu m é d 'em p lo yer f u r  l'E tat, chacun  
300.l.
L 'o n  rem a rq u e  une chose, fo i tp o u r  m o n trer  la  g ra n d eu r  de  n o s  
R o is  & d es  F ils  de  F ra n ce  p a rd e ssu s  les  a u tres  P rin ces  
S ouvera ins, ou  au trem ente , Q ue q u a n d  la  M u fiq u e  de la  
C ham bre va  ch a n ter  p a r  o rdre  d u  R o y  d ev a n t les  P r in ces  du  
S a n g  (excep té les  f i l s  de F ra n ce ) & d ev a n t les  P rin ces  
E trangers, quo iq u e  S o u vera in s: s i ces P r in ces  se  couvrent, la  
M u siq u e  de la  C ham bre se couvre  aussi. C ela  se s it  de  la  F o rte  
d ev a n t M . le D u c  de  L o rra in e  à  N ates, em  l'anné  1626. & en  
l 'anné  1642. à  P erp ig n a n ; le P r in ce  de  M o u g u e s  ê ta n t a verty  
de ce P riv ilège, a im a  m ieu x  en tren d re  la  M u siq u e  découvert. 
L a  m êm e chose  s 'e s t observée  d ep u is  d ev a n t les  P r in ce s  de  
M o n d én e  & d e  M a n to u ë  a u  P a la is  M a za rin , en  p ré se se n c e  de  
d e ffu n t M . le C ardinal.
J e  n e  trouve p o in t  de  lieu  p lu s  com m ode p o u r  m e ttre  les  
O rd in a ires  de  la  M a iso n  d u  Roy, qu 'en su ite  de  tou te la  
C ham bre: c 'e ft p o u rq u o y  n o u s  les  p la c e ro n s  en  cé t endroit.
1669 P rem ier
IV
122, 123
E cu rie L e  G ran  E cu y er  p rê te  S e tem en t de  F id é lité  les  m a in s  d u  Roy, 
& p re sq u e  tous les  a u tres  O ffic iers  d es  E cu r ie s  le p r ê te n t en tre  
les  siennes.
S a  C harge luy  d o n n e  le p o u v o ir  de  d isp o ser  p re sq u e  le tou tes  
les  C h a rg es va ca n tes  de  la  g ra n d e  & p e ti te  E cu rie  [...]. [ ...]  &  
a u tres  C h a rg es d 'O ffic ie rs  se rva n s a c tu e llem en t d a n s  la  g ra n d e  
& p e tite  E curie , & H aras, de  ce lles  d e  C heva u ch eu rs  
o rd in a ires  & extraord ina ires, d esd ites  E curies, d es  H autbo is, 
V iolons & jo ü e r s  de  M u se ttes , Trom pette, T am bours & F ifre s  
[...].
1669 P rem ier
IV
127
E cu rie A  ces E n trée s  d es  R ois, & a u tres  so lenn itez, i l  f a i t  se rv ir  les  
Trom pettes, H autbo is , V iolons, F ifres, Tabourins, S a q u eb o u tes  
& C ornêts, &c. p o u r  ren d re  la  fê te  p lu s  célébre.
1669 P rem ier E cu rie [O ffic iers  se rva n s à  la  g ra n d e  E cu rie ]
172
IV
134
P lu sieu rs  M a ître s  & P récép teu rs, p o u r  leu r  a p p ren d re  a u x  
p a g e s  les  éxérc ices  q u i leu r  so n t nécéssa ires, les  éxérc ices  de  
G uerre, la  Carte, la  M usique.
1669 P rem ier
IV
140
E cu rie [O ffic iers  p o u r  serv ir  a u x  C érém o n ies]
T roisiém ent, d o u ze  Trom pettes, que se  d isen t T rom pettes  de  la  
C ham bre d u  R oy; au ssi b ien  que les  T am bour de  la  C ham bre,
180.1. D o u ze  jo ü e r s  de  Violons, H au tbo is , S a q u eb o u tes  &  
C ornêts, 180.l. Q uatre H a u t-b o is  de  P o irou , 180.l. H u it  jo ü e r s  
de F ifres, T abourins & M u se tte s  se rva n s  d eu x  p a r  Q uartier,
120.1. I ls  o n t tous leu rs  h a b illem en s de  livrée.
1669 P rem ier
IV
168, 169
E cu rie [O ffic iers  d es  qua tre  co m p a g n ies  d es  G ardes]
Q uatre Trom pettes, un  à  chaque  C om pagnie.
Un T im ba lier O rd ina ire  p o u r  les  qua tre  C om pagnies.
1669 P rem ier
V
190
E cu rie [L 'O R B E  D E  L A  M A R C H E  d u  R o y]
L e s  T rom pettes de la  C ham bre m a rch en t a u ssi à  la  tête d es  
ch eva u x  a u x  E n trée s  de  Villes.
1669 P rem ier
V
206
E cu rie Un Trom pette. 272.l.
1669 P rem ier
V
218
E cu rie T rois Trum pettes, ch a cu n  90.l.
1669 P rem ier
V
229
E cu rie D e u x  T am bours M ajors, D u  m énil, & la  C hapelle.
1669 P rem ier
V
239
E cu rie [L a  p re m ie re  co m p a g n ie]
L e s  a u tres  p e t i ts  O ffic iers q u i su iven t n 'o n t ch a cu n  que 15. êcus  
p a r  m ois, c 'e ft 30f. p a r  jo u r .
T rois F ouriérs.
S ix  Tam bours.
Q uatre H a u tb o is  
Un A um ônier. [... ]
1669 P rem ier
V
241
E cu rie [L a  seconde  co m p a g n ie]
L e s  a u tres  p e t i ts  O ffic iers  sont. 
S ix  Tam bours.
Q uatre H autbo is. [... ]
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1669 P rem ier
V II
274
P revô te
de
l'H ô te l
Un H u issier, Trom pette, 272.1. 10.f.
1669 P rem ier
X II
312, 313
L ’H o te l  
de
P rév o ft
M a rc h a n d s  & A r tisa n s  P r iv ilég ie z  su iva n s  la  C our, & qu i la  
fo u n is se n t  le T ou tes so r te s  de  M a rch a n d ises.
P rem eiérem en te , 20  M a rc h a n d s  ven d eu rs  d e  vine en  g ro s  & en  
détail, [ ...]  8  vio lons, [...].
1669 S e c o n d
I
345
C ham bre  
de la  
R ein e
[O ffic iers  de  la  C h a m b re]
Un J o ü e r  d 'E p ine tte . 400.l. 
C h a rles  H e n ry  de la  B arre. 
M a ître  à  D anser. 400.l. 
F ra n ço is  G a la n d  d u  D esert.
1669 S e c o n d
II
347, 348
M a iso n  
de la  
R ein e
M U S IQ U E  D E  L A  R E IN E .
D e u x  M a ître s  d e  la  M u siq u e , serva n s  p a r  Sem éftre , qu i o n t 
d eu x  P a g e s  de  M u siq u e . 1800.l.
A u  S em estre  d e  Janier.
L e  S ieu r  B o isser.
A u  S em estre  d e  Ju illet.
L e  S ieu r  le F évre
C h a n tres  O rdinaires, qu i o n t 600.l. ch a cu n  p a r  Sem éstre. L e  
S r  E stiva l. L e  S r  L e  R at, & F e rn o n  le je u n e  en  survivance. L e  
S r  B eaum on t. L e  S r  D o n  & G in g a n  l'a în é  en  surv. L e  S r  
H erbert. L e  S r  L ongueü il. L e  S r  A n to ine . L e  S ieu r  Im bert, 
M a y en  & R eb e lle  en  survivance. N .... L e  S r  de  la  B arre . L e  S r  
L o ü is  de G ros. L e  S r  H e n ry  d u  M o n t, & le S ieu r  F o u q u e t en  
surv. O rganiste.
1669 S e c o n d
II
382
M a in so n
de
D a u p h in
M a ître  à  danser. 
L e  S ieu r  R e n a l
1669 S e c o n d
III
399
M a iso n  
d u  D u c  
d ’O rlean
s
[O ffic iers  E cc le s ia s tiq u es]
Un M a ître  de  la  C hapelle  & M u siq u e . 900.l.
1669 S e c o n d
III
408
M a iso n  
d u  D u c  
d ’O rlean
s
M U S IQ U E  D E  L A  C ham bre.
Un M a ître  & In te n d a n t de  M u siq u e . 1000.l. 
L e  S ieu r  de  Sab lières, J e a n  G renoüillet. 
D o u ze  M u s ic ien s  O rdinaires. 600.l.
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H a u te s  C ontres. N .... Itier. P ie rre  M o n tig n y . T a illes  B asses. 
N ... B ony. N .... le Vert. T a illes H au tes. F ra n ço is  M arrin , 
G uillaum e le M ercier. B asses. C harle  D efcham ps. F ra n ço is  
O udot. D e ssu s  de  Viole. E tien n e  R ichard . B a sse  de Viole. 
P ierre  M a rtin . P o u r  le C lavessin . J e a n  H e n ry  d 'A ng lebert.
1669 S e c o n d
III
423
E cu rie  
d u  D u c  
d ’O rlean
s
Un M a ître  à  D anser. 200.l.
1669 S e c o n d
III
430
G arde du  
C orp  
F ra n ço is  
e
D e u x  Trom pettes. 180.l.
Je a n  R o d e s  R oussillon . F ra n ço is  C ochinard. 
Un Tim balier.
L e  S ieu r  de  S. Jean.
1669 S e c o n d
III
437
M a iso n
de
M a d a m e
Jo ü e r  de  C lavessin , 400.l. 
E tien n e  R ichard .
1669 Tom e I I  
V
365-367
D e s
U niversit
és
D e  la  F a cu lté  d es  A rts, d u  R ecteur, & d es  Q uatre  N ations.
L a  p re m ié re  F a cu lté  de  l'U n iversité  e s t ce lles  d es  A r ts  q u i e s t  
la  m ére d es  tou tes les  au tres, & p o u r  qu i on  a  p re m ié re m e n t  
fo n d é  les  E co les. [ ...]  I l  y  a  p lu s ie u r s  C o llég es  en  l'U niversité , 
où  so n t en tre ten eu r p lu s ie u r  R êg e n ts  &
L ec teu rs  q u i en se ig n en t les  h u m a n ités  & le s  sciences, les  
langues, la  P h ilo soph ie .
1672 P rem ier
I
27-29
C hapelle L e  20. D ecem b re  1669. L e  R o y  créa  une C harge de  M a ître  d es  
C érém o n ies  E cc le s ia s tiq u es  de sa  C apelle  & O ra to ire; de  
laquelle  i l  f i t  d o n  à  à  M a ître  N ico la s  le M adre , qu i ê to it p o u r  
lo rs  un  de  ses  C h a p e la in s  ord ina ires, D o y en  d u  C hap itre  de  
l'E g lise  d u  M u r  de b a rrés  O ffic ia l d u  D io cêse  de  R odés, &  
P ro to n o ta ire  d u  S. S iég e  A posto lique .
I l  p o r te  p o u r  m a rq u e  de  sa  charge, un  B â to n  de  la  h a u teu r  d 'u n  
B â to n  de C hantre, co u ver t de  ve lo u rs  v io le  F leurdelisé , fo m é  
d 'u n e  C ourone R oïa le . E t  se r t p r in c ip a le m e n t a u x  g ra n d es  
M esses, Vêpres, & a u tres  C érém o n ies  E cc lesia stiq u es, où  sa  
M a jes té  e s t p rêsen te , ou  qu i so n t f a i t  p a r  f o n  ordre.
I l  a  de  g a g es  1500. livres  p a y a b le s  p a r  quartier.
L E  M A ÎT R E  d E  L 'O R A T O IR E  
M r  l ’E vêq u e  d ’A dge. 1200.l.
L E  M A ÎT R E  D E  L A  C H A P E L L E
de M u siq u e , M r  le C o a d ju teu r de  R e im s  M e ssie re  C harles  
M a u rice  le T ellier A b b é  de L agny, d e  S. E tien n e  de Caën, de  
D oulas, &c. qu i p rê te  se rm e n t a u  R oy, i l  a  de  gages, 1200.l.
175
I l  reç o it le fe r m e n t  de  F idélité , de  h u it C h a p ela in s  p o u r  les  
g ra n d es  M esses, & de c in q  C lercs.
I l  y  a  encore qua tre  M a ître s  de  M u siq u e , se rva n s p a r  Q uartier.
E n  Janu ier. | E n  A vril.
M r  d u  M o n t A b b é  | M r  R obert. 
de S illy
E n  Ju ille t. | E n  O ctobre.
L e  m êm e S ieu r  | M r  R obert. 
d u  M o n t
Un C o m p o siteu r  de  M u siq u e  M r  G obert, A n c ie n  M a ître  de  
M usique .
Vous rem a rq u erés  que su r  l'E ta t d es  M enus, su r  leq u e l f o n t  
p a y é s  les  g a g es  d e  la  M u siq u e  de  la  C hapelle, ils  so n t  
sim p lem en t a p e lés  les  S o û  m a îtres  de  M u siq u e . D e  p lu s , i l  y  a  
un  O rgan iste  ord inaire , & p lu s ie u r s  M u sic ien s  qu i se rv en t tous  
p a r  sem eftre , a u x  a p o in tem en s  o rd in a ires  p o u r  n o u rritu re  &  
entretien , de  900.l. d es  P a g e s  de  M u siq u e , &c.
I l  y  a  a u ss i d eu x  Som m iers.
1672 P rem ier
III
109, 110
C a b in et [M a îtres  de  L o ü is  X IV ]
D e  p lu s  i l  y  a  P lu s ieu rs  M aîtres, p o u r  en se ig n er a u  R o y  tou tes  
so r te s  d 'E xerc ices, com m e p o u r  les  M a th ém a tiq u es, p o u r  tirer  
d es  A rm es, P o u r  écrire. P o u r  a p ren d re  à  desse igner. A  danser. 
A  vo ltig er  à  cheval. P o u r  jo ü e r  d u  L uth . P o u r  jo ü e r  de  la  
G uitarre, le S r  de  la  Salle. [ ...]
1672 P rem ier
III
105
C a b in et N o u s  a vo n s  encore  L e s  T rom pettes  & les  T am bours de  la  
C ham bre; A in s i a p p e llés  su r  leu rs  C ertifica ts  de service, 
q u o iq u ’ils  so in t co u ch és su r  l ’E ta t de  la  G rande E curie , &  
q u ’ils  p r ê te n t  fe r m e n t  en tre le m a in s  d u  G ra n d  E cuyer. N o u s  
les  m e ttro n s cy -a p rês  à  la  G rande E curie .
1672 P rem ier
III
114-118
C ham bre L A  M U S IQ U E  
de la  C ham bre.
Q ui se r t en  p lu s ie u rs  tem ps, com e les  fo i r s  a u  co u ch er d u  R o y  
& à  fo n  dîner, les  jo u r s  d es  F ê te s  so lenneles, p o u r  ch a n ter  les  
G races. E lle  chan te  seu le  a u x  R ep o fo irs  à  la  F ê te  de  D ieu.
E lle  se j o in t  d a n s  le s  G ra n d es C érém o n ies  à  la  M u siq u e  de la  
C hapelle, com e a u  S a cre  a u  M a ria g e  d u  R oy, à  la  C érém on ie  
d es  C hevaliers, a u x  P o m p e s  fu n êb re s , a u x  T enêbres: & elle  
tien t to û jo u rs  le cô té  de  l'Epître.
D e u x  S u r-In ten d a n s de la  M u siq u e  se rva n s p a r  Sem estre. 131.l. 
12. f o l s  p a r  m o is  p o u r  leur nourriture , & 660.l. d e  g a g es  p a r  
an.
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A u  S em estre  d e  Ja n v ie r  | A u  S em estre  d e  Ju illet.
L e  S r  B oësse t. | L e  S r  B â tis te  de  L ully .
L e  S u r-In ten d a n t d o it co n o ître  d es  vo ix  & d es  In s tru m en s  p o u r  
fa ir e  bonne M u siq u e  a u  R oy. T ou t ce q u i se  chan te  p a r  la  
M u siq u e  de  la  C ham bre, se co n certe  ch és luy; & il  p e u t  a vo ir  
un  P a g e  m ué p r è s  sa  p erso n e .
D e u x  M a ître s  d e s  E n fa n s  de  la  M u siq u e , q u i o n t le fo in  
d 'en tre ten ir  & d 'in stru ire  tro is  P a g es  de la  M u siq u e  de la  
C ham bre. 720.l.
L e s  M a ître s  co n d u isen t la  M u siq u e  en  l'a b sen ce  d u  S u r ­
In tendan t.
A u  Sem eftre  de  Ja n u ie r  | A u  Sem eftre  de  Ju illet.
L e  S r  B oëffet. | L e  S r  L am bert, & le S r  B â ftifte  de  L u lly  
en  fu rv iva n c e .
Un C o m p o fiteu rs  de  M u fiq u e , qu i p e u t  tra va iller  en  to u t temps, 
& ba ttre  la  m efu re  de  f e s  ouvres, q u i f e  d o iven t co n certer  chés  
le Sur-In tenda t, le S r  de  L ully . 600.l.
D e  p lu s  i l  y  a  p lu fie u r s  C hantres, 600.l. & q u e lq u es  Jo ü ers  
d 'In ftru m en s  de  la  M u fiq u e  de  la  C ham bre, ch a cu n  600.l. I ls  
o n t encore 900.l. de  n o u rritu re  & 80  ècu s d e  nonture.
I l  y  a  a u ffi la  g ra n d e  bande d es  v in g t qu a tre  Violons, toû jours  
a in fi appelez, q u o iq u 'ils  fo ie n t  à  p r é fe n t v ingt-c inq , 365.l. de  
g a g es  chacun, q u i jo ü e n t  a u  d în er  d u  R oy, a u x  B a lle ts, au  
C om èdies.
L e s  p e t i ts  V io lons f o n t  a u  no m b re  de  21. & o n t ch a cu n  600.l. à  
la  C am p a g n e  ils  fu ie n t  le R o y  & jo ü e n t  o rd in a irem en t à  fo n  
fo u p e r  & a ffem b lèes  de  B al, & d es  R ec rea tio n s  de f a  M ajefté , 
com e a u ffi a u x  B a lets. A ve c  le fq u e ls  à  certa in es  cérém onies, 
com m e a u  Sacre, a u x  E n trée s  d es  V illes M a ria g es , & a u tres  
fo le n n ite z  & ré jo ü iffa n ces; on  f a i t  jo ü e r  l'au tre  bande de  
V iolons de  la  g ra n d e  E curie , les  H au t-bo is , F ifres, d o n  n o u s  
p a r le ro n s  d a n s  la  g ra n d e  E curie .
Un H u iffie r  o rd in a ire  d es  B a lets, & un  G arde d e s  In s tru m en s  
de la  M u fiq u e  de  la  C ham bre & d e s  B alets, a u  lieu  d es  d eu x  
N a in s  q u 'o n  a vo it a cco û tu m é d 'em p lo yer  f u r  l'E tat, chacun  
300.l.
L 'o n  rem a rq u e  une chofe, f o i t  p o u r  m o n trer  la  g ra n d eu r  de  n o s  
R o is  & d es  F ils  de  F ra n ce  p a rd e ffu s  les  a u tres  P rin ces  
S ouvera ins, ou  au trem ente , Q ue q u a n d  la  M u fiq u e  de la  
C ham bre va  ch a n ter  p a r  ordre  d u  R o y  d ev a n t les  P r in ces  du  
S a n g  (excep té les  f i l s  de F ra n ce ) & d ev a n t les  P rin ces  
E trangers, q u o ique  So u vera in s: f i  ces P r in ces  f e  couvrent, la  
M u fiq u e  de  la  C ham bre f e  couvre  auffi. C ela  f e  f i t  de la  F o rte  
d ev a n t M . le D u c  de  L o rra in e  à  N ates, em  l'anné  1626. & en  
l 'anné  1642. à  P erp ig n a n ; le P r in ce  de  M o u g u e s  é ta n t a verty  
de ce P riv ilège, a im a  m ieu x  en tren d re  la  M u fiq u e  découvert. 
L a  m êm e cho fe  s 'e ft ob fervée d ep u is  d ev a n t les  P r in ce s  de
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M o n d én e  & de M a n to u ë  a u  P a la is  M a za rin , en  p ré fe re n c e  de  
d e ffu n t M . le C ardinal.
J  ne  treuve p o in t  le lieu  p lu s  com m ode p o u r  m ettre  les  
O rd in a ires  de  la  M a ifo n  d u  R oy, qu 'en fu ite  de  tou te la  
C ham bre: c 'e ft p o u rq u o y  n o u s  les  p la c e ro n s  en  ce t endroit.
1672 P rem ier
IV
131
E cu rie F o n c tio n s  & P réro g a tive s  d u  G ra n d  E cuyer.
[ ...]  C h a rg es d 'O ffic ie rs  fe r v a n s  a c tu e llem en t d a n s  la  g ra n d e  & 
p e ite  E curie , & H a ra s  de  ce lle s  de C h eva n ch eu rs  o rd in a ires  & 
ex tra o rd in a ires  d esd ites  E curies, d es  H autbo is , V io lons &  
jo ü e r s  de  M u se ttes, T rom pettes, T am bours & F ifres, & de  
ce lles  de  tous les  M a rc h a n d s  & A r tisa n s  fo u rn issa n s .
1672 P rem ier
IV
135
E cu rie A  ces E n trée s  d es  R o is  [à  ch e va l d a n s  les  V illes de  so n  
R oyaum e, & a u tres  so lem nitez, i l  f a i t  serv ir  les  Trom pettes, 
H autbo is, V iolons, F ifres, Tabourins, S a q u eb o u tes  & C o rn ê ts  ; 
p o u r  ren d re  la  F ês te  p lu s  célébre.
1672 P rem ier
IV
148
E cu rie O ffic iers p o u r  serv ir  a u x  C érém o n ies  
[...]
Troisiém em ent, d ouze  Trom pettes, q u i se  d isen t T rom pettes de  
la  C ham bre d u  R oy, a u ssi b ien  que les  T am bours de  la  
C ham bre, 180.l. D o u ze  jo ü e r s  de  Violons, H autbo is, 
S a q u eb o u tes  & C ornets, 180.l. Q ua tre  H a u t-b o is  de  P o in tou , 
180.l. H u it  J o ü e r  de  F ifres, T abourins & M u sse te s  S erva n s  
d eu x  p a r  Q uartier, 120.l. I ls  o n t tous lo u rs  h a b illem en s de  
livrée.
1672 P rem ier
IV
178
E cu rie [O ffic iers  d es  qua tre  co m p a g n ies  d es  G ardes]
Q uatre Trom pettes, un  à  chaque  C om pagnie.
D e u x  T im ba lier O rd ina ire  p o u r  les  qu a tre  C om pagnies.
1672 P rem ier
IV
199
E cu rie L e s  T rom pettes  de  la  C ham bre a rch e n t a u ssi a  la  tête d es  
ch eva u x  a u x  E n trée s  de  Villes.
1672 P rem ier
V
206
L e s  C en t 
S u isses
T ous les  jo u r s  les  S u isses  se m e tten t en  haye  q u a n d  le R o y  va  à  
la  M esse , d ep u is  la  S a lle  d es  G ardes ju s q u e 'à  la  C hapelle: &  
les  D im a n ch es  ils  p a ro is se n t a u  m êm e ordre  a vecq u e  leu rs  
to q u es de velours, les  ta m b o u rs & de f i f r e  fo n a n s , & m a rch en t 
a in si ju s q u 'a u  m ilieu  d es  g ra n d es  E g lise s  où  le R o y  va, & 
ju s q u 'a u x  p o r te s  d u  C hoeur & balustrades.
1672 P rem ier
V
223
G ra n d
P rev o t
Un Trom pette. 272.l.
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1672 P rem ier
V
239
G ardes
F ra n ço is
D e u x  T am bours M ajors, D um én il, & la  C hapelle.
1672 P rem ier
V
249
D e s
M o sq u e ti
ers
[L a  p re m ie re  co m p a g n ie]
L e s  a u tres  p e t i ts  O ffic iers  q u i su iven t n 'o n t ch a cu n  que 15 .êcus  
p a r  m ois, c 'e ft 30f. p a r a  jo u r .
T rois F ouriérs.
S ix  Tam bours.
Un F ifre.
Un A um ôn ier. [... ]
1672 P rem ier
251
D e s
M o sq u e ti
ers
[L a  seconde  co m p a g n ie]
Un C ornette, M . le M a rq u is  de  F lorensac.
1672 P rem ier
251
D e s
M o sq u e ti
ers
[L a  seconde  co m p a g n ie]
L e s  a u tres  p e t i ts  O ffic iers sont. 
S ix  Tam bours.
Q uatre H autbo is. [ ...]
1672 P rem ier
284
P revô te
de
l'H ô te l
Un H u issier, Trom pette, 272.l. 1 0 f .
1672 P rem ier  
322, 323
L  ’H o te l  
de
P rév o ft
M a rc h a n d s  & A r tisa n s  P r iv ilég ie z  su iva n s  la  C our, & qu i la  
fo u n is se n t  le T ou tes so r te s  de  M a rch a n d ises.
P rem eiérem en te , 20  M a rc h a n d s  ven d eu rs  d e  vine en  g ro s  & en  
détail, [ ...]  8  vio lons, [...].
1672 S e c o n d
I
357
C ham bre  
de la  
R ein e
[O ffic iers  de  la  C h a m b re]
Un J o ü e r  d 'E p ine tte . 400.l. 
C h a rles  H e n ry  de la  B arre. 
M a ître  à  D anser. 400.l. 
F ra n ço is  G a la n d  d u  D esert.
1672 S e c o n d
II
360
M a iso n  
de la  
R ein e
M U S IQ U E  D E  L A  R E IN E .
D e u x  M a ître s  de  la  M u siq u e , se rva n s p a r  Sem éstre, qu i o n t  
d eu x  P a g e s  de  M u siq u e . 1800.l.
A u  S em estre  d e  Janier.
L e  S ieu r  B o isset.
A u  S em estre  d e  Ju illet.
L e  S ieu r  le F évre
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C h a n tres  O rdinaires, qu i o n t 600.l. ch a cu n  p a r  Sem éstre. L e  
S r  E stiva l. L e  S r  F ern o n  le je u n e  en  surviv. L e  S r  B eaum on t. L e  
S r  D o n  & G ingan  l'a îné  en  survivance. L e  S r  H erbert. L e  S r  
L ongueü il. L e  S r  A n to ine . L e  S ieu r  Im bert, M a y e n  & R eb e lle  
en  survivance. N .... L e  S r  de  la  B arre. L e  S r  L o ü is  de  Gros. L e  
S r  H e n ry  d u  M on t, & le S ieu r  F o u q u e t en  survivance. 
O rganiste, la  Veuve Vicent. L e  S r  Gaye. L e  S r  B o inssiére . D e u x  
Violons, L e  S r  le P ein tre . L e  S r  la  F on ta ine .
1672 S e c o n d
II
381
M a iso n  
de la  
R ein e
Un m a ître  à  danser. 180.l. 
A n d ré  de  S. D esert.
1672 S e c o n d
II
395
M a in so n
de
D a u p h in
M a ître  à  danser.
L e  S ieu r  R e n a l
L e  S ieu r  le P e in tre  p o u r  jo ü e r  de violon.
1672 S e c o n d
III
412
M a iso n  
d u  D u c  
d ’O rlean
s
[O ffic iers  E cc le s ia s tiq u es]
Un M a ître  de  la  C hapelle  & M u siq u e . 900.l.
1672 S e c o n d
II
421, 422
M a iso n  
d u  D u c  
d ’O rlean
s
M U S IQ U E  D E  L A  
C ham bre.
Un M a ître  & In te n d a t de  M usique.
1000.l.
L e  S ieu r  de  Sab lières, J e a n  G renoüillet.
D o u ze  M u s ic ien s  O rdinaires. 600.l.
H a u te  C ontres. L e o n a rd  Itier. P ierre  M o n tig n y . T a illes B asses. 
Je a n  B ony. D a m ie n  le Vert. T a illes H autes. F ra n ço is  M artin . 
G uillaum e le M ercier. B asses. C harle  D efcham ps. C laude  
O udot. D e ssu s  de Viole. E tien n e  R ichard . B a sse  d e  Viole. Jea n  
M a rtin . P o u r  le C lavessin . J e a n  H e n ry  d 'A nglebert.
1672 S e c o n d
III
439
E cu rie  
d u  D u c  
d ’O rlean
s
Un M a ître  à  D anser. 200.l. 
C laude d u  F re fn a y  de  la  M are . 
Un jo ü e r  d u  Lut. 200.l.
C harle  le M essager.
1672 Tom e I I
III
134
C hapelle 1. L 'E V E C H E  d u  M A N S,
l'E vèque, L o ü is  de  la  Vergne M o n ten a r, A b b é  de  Tressan; cy- 
d ev a n t E vèq u e  de  Vabre, P rem ie r  A u m ô n ie r  de  M o n sieu r, D u c  
d 'O rleans, M e  de sa  C hapelle  & M usique .
1672 Tom e I I
III
148
C hapelle L 'A R C H E V E C H E  de R E IM S,
l'A rch evèq u e  & D u c  de R eim s, P rem ie r  P a ir  de F rance , qu i 
S acre  les  R o is  T rès-C hretiens: C harle  M a u r ic e  le Tellier,
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M a ître  de  la  C hapelle  de  M u siq u e  d u  roy, A b b é  de S. E tien n e  
de Caen, de  L agny, de  B reteü il, de  S. B en ig n e  de  D ijon .
Tom e I I  
III
172, 173
C hapelle L 'E V E C H E  de P E R O G U E U X ,
l'E vêque, C yrus de  V illers la  F aye, Maître de la Chapelle & 
Musique du Roy, A b b é  de  C haum ont, S e ig n eu r  e g r a n d  P rév ô t 
de R em irem on t, A rch iH o fp ita lie r  de  l'O rdre de  S. L azare .
1678 P rem ier
I
28, 29
C hapelle L E  M A IT R E  D E  L A  C H A P E L L E
de M u siq u e , M r  l'A rch evêu q e  de  R e im s  M e ss ire  C harles  
M a u rice  le T ellier A b b é  de L agny, de S. E tien n e  de  Caën, de  
B reteü il, &c. i l  a  de  g a g e s  1200.l.
I l  re ç o it le fe r m e n t  de  F idêlité , de  qu a tre  C h a p ela in s  p o u r  les  
g ra n d es  M esses, & de c in q  C lercs.
I l  y  a  encore qua tre  M a ître s  de  M u siq u e , se rva n s p a r  Q uartier.
E n  Janv ier. | E n  A vril.
M r  d u  M on t, A b b é  | M r  R obert, A b b é  de  C h a m b o n s  
de S illy
E n  Ju ille t. | E n  O ctobre.
L e  m êm e S ieu r  | L e  m êm e S ieu r  R obert. 
d u  M o n t
Vous rem a rq u erés  que su r  l 'E ta t d es  M enus, su r  leq u e l so n t  
p a y é s  les  g a g es  de  la  M u s iq u e  de  la  C hapelle, ils  f o n t  
sim p lem en t a p e lés  les  S o û m a îtres  de M u siq u e . D e  p lu s , i l  y  a  
un  O rgan iste  ord inaire , & p lu s ie u r s  M u sic ien s  qu i se rv en t tous  
p a r  sem eftre , a u x  a p o in tem en s  o rd in a ires  p o u r  n o u rritu re  & 
entretien , de  900.l. d es  P a g e s  de  M u siq u e , &c.
1678 P rem ier
II
36
M a ître  
de la  
M a iso n
I l  reç o it a u ssi le S erm en t de  F id ê lité  d u  P rem ie r  M a ître  d 'H ô te l  
ordinaire , & d es  d o u z  M a ître s  d 'H ô te l de  quartier. [ ...]  D u  
m a ître  de  la  C hapelle  de  la  M u siq u e , e d u  M a ître  de  l'O ra to ire  
d u  R oy.
1678 P rem ier
III
114
C a b in et N o u s  a vo n s  encore  L e s  T rom pettes  & les  T am bours de  la  
C ham bre; A in s i a p e lé s  su r  leu rs  C ertifica ts  de service, 
q u o iq u ’ils  so ien t co u ch és f u r  l ’E ta t  de la  G rande E curie , &  
q u ’ils  p r ê te n t  se rm en t en tre le m a in s  d u  G ra n d  E cuyer. N o u s  
les  m e ttro n s cy -a p rês  à  la  G rande E curie .
1678 P rem ier
III
116-120
C ham bre L A  M U S IQ U E  
de la  C ham bre.
Q ui f e r t  en  p lu s ie u rs  tem ps, com e les  fo i r s  a u  co u ch er d u  R o y  
& à  so n  dîner, les  jo u r s  d es  F ê te s  so lenneles, p o u r  ch a n ter  les  
G races. E lle  chan te  seu le  a u x  R ep o so irs  à  la  F ê te  de  D ieu.
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E lle  se j o in t  d a n s  le s  G ra n d es C érém o n ies  à  la  M u siq u e  de la  
C hapelle, com e a u  S a cre  a u  M a ria g e  d u  R oy, à  la  C érém on ie  
d es  C hevaliers, a u x  P o m p e s  fu n êb res , a u x  T enêbres: & elle  
tien t to û jo u rs  le cô té  de  l'E pître.
D e u x  S u r-In ten d a n s de la  M u siq u e  s e r v a n sp a r  Sem estre. 131.l. 
12. f o l s  p a r  m o is  p o u r  leur nourriture , & 660.l. d e  g a g es  p a r  
an, d o n  i l  y  a  450.l. d 'a n c ien s  gages.
A u  S em estre  d e  Ja n v ie r  | A u  S em estre  d e  Ju illet.
L e  S r  B oësse t. | L e  S r  B â tis te  de  L ully .
L e  S u r-In ten d a n t d o it co n o ître  d es  vo ix  & d es  In s tru m en s  p o u r  
fa ir e  bonne M u siq u e  a u  R oy. T ou t ce q u i se  chan te  p a r  la  
M u siq u e  de  la  C ham bre, se  concerte  ch és luy; & i l  p e u t  a vo ir  
un  P a g e  m ué p r ê s  sa  p erso n e .
D e u x  M a ître s  d es  E n fa n s  de  la  M u siq u e , qu i o n t le so in  
d 'en tre ten ir  & d 'in stru ire  tro is  P a g es  de la  M u siq u e  de la  
C ham bre. 720.l.
L e s  M a ître s  co n d u isen t la  M u siq u e  en  l'a b sen ce  d u  S u r­
In tendan t.
A u  S em estre  d e  Ja n v ie r  | A u  S em estre  de  Juille t.
L e  S r  B oësse t. | L e  S r  L am bert, & le  S r  B â tis te  de  
L u lly  en  survivance.
Un C o m p o siteu r  de M u siq u e , qu i p e u t  tra va ille r  en  to u t tem ps, 
& battre  la  m esu re  de  se s  ouvres, qu i se d o iven t co n certer  chés  
le Sur-In tenda t, le S r  de  L ully . 600.l.
D e  p lu s  i l  y  a  p lu s ie u r s  C hantres, 600.l. & q u e lq u es  Jo ü e rs  
d 'In s tru m en s  de  la  M u siq u e  de  la  C ham bre, ch a cu n  600.l. I ls  
o n t encore 900.l. de  n o u rritu re  & 80  êcu s d e  nonture.
I l  y  a  a u ssi la  g ra n d e  bande d es  v in g t qu a tre  Violons, to û jo u rs  
a in si apelés, q u o yq u 'ils  so ien t à  p r ê s e n t v ing t-c inq , 365.l. de  
g a g es  chacun, q u i jo ü e n t  a u  d în er  d u  R oy, a u x  B a lle ts, au  
C om êdies.
L e s  p e t i ts  V io lons f o n t  a u  no m b re  de  21. & o n t ch a cu n  600.l. à  
la  C am p a g n e ils  su ien t le R o y  & jo ü e n t  o rd in a irem en t à  son  
so u p er & a u x  a ssem b lêes  de B a l  & d es  R éc rea tio n s  de  sa  
M a jesté , com e a u ss i a u x  B alets. A v e c  lesq u els  à  certa ines  
cérém onies, co m m e a u  Sacre, a u x  E n trée s  d es  Villes, 
M aria g es, & a u tres  so len n ité s  & ré jo ü issa n ces; on  f a i t  jo ü e r  
l'au tre  bande de V io lons de la  g ra n d e  E curie , les  H aut-bo is, 
F ifres, d o n  n o u s  p a r le ro n s  d a n s  la  g ra n d e  E curie .
Un H u iffie r  o rd in a ire  d es  B a lets, & un  G arde d e s  In s tru m en s  
de la  M u siq u e  de  la  C h a m b re  & d es  B alets, a u  lieu  d es  d eu x  
N a in s  q u 'o n  a vo it a cco û tu m é d 'em p lo yer  su r  l'E tat, chacun  
300.l.
L 'o n  rem a rq u e  une chose, f o i t  p o u r  m o n trer  la  g ra n d eu r  de  n o s  
R o is  & d es  F ils  de  F ra n ce  p a rd e ssu s  les  a u tres  P rin ces  
Souvera ins, ou  au trem ente , Q ue q u a n d  la  M u fiq u e  de la
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C ham bre va  ch a n ter  p a r  ord re  d u  R o y  d ev a n t les  P r in ces  du  
S a n g  (excep té les  f i l s  de F ra n ce ) & d ev a n t les  P rin ces  
E trangers, quo iq u e  S o u vera in s: f i  ces P r in ces  se  couvrent, la  
M u siq u e  de  la  C ham bre se couvre  aussi. C ela  se  f i t  de  la  fo r te  
d ev a n t M . le D u c  de  L o rra in e  à  N ates, em  l'anné  1626. & en  
l 'anné  1642. à  P erp ig n a n ; le P r in ce  de  M o u g u e s  è ta n t a verty  
de ce P riv ilège, a im a  m ieu x  en tren d re  la  M u s iq u e  découvert. 
L a  m èm e chose  s 'e s t observée  d ep u is  d ev a n t les  P r in ce s  de  
M o n d èn e  & de M a n to u ë  a u  P a la is  M a za rin , en  p ré fe re n c e  de  
d e ffu n t M . le C ardinal.
J e  ne  treuve p o in t  le lieu  p lu s  com m ode p o u r  m ettre  les  
O rd in a ires  de  la  M a iso n  d u  Roy, qu 'en su ite  de  tou te  la  
C ham bre: c 'e ft p o u rq u o y  n o u s  les  p la c e ro n s  en  ce t endroit.
1692 P rem ier
I
38-40
C hapelle L e  M a ître  de  la  C hapelle-M usique , C h a rles  M a u r ice  le Tellier, 
A rch evèq u e  & D u c  de R e im s  [...].
L a  ju r id ic tio n  d u  M a ître  de  la  C h a p elle -M u siq u e  e s t doub le: & 
s 'é te n d  su r  d eu z  so r t d 'O ffic iers. L e s  O ffic iers de  la  C hapelle  
d es  g ra n d es  M esses, ou  qu  so n t p o u r  serv ir  à  l'A u te l a u x  g ra n d s  
F èè tes  [s ic]: & le co rp s de  M u siq u e , a u trem en t la  M u siq u e  de  
L a  C hapelle.
P rem ie rem en t so n t les  C h a p e la in s  ou  M u sic ien s  P rètes, 
d estin ez  o u r  ch a n ter  les  g ra n d es  M esses , le s  C lercs de  
C hapelle  d es  g ra n d es  M esses , & les  S ô m iers  de  ce tte  C h a p elle -  
M u siq u e . L e s  qua tre  a n c ien s  C h a p e la in s  d estin és  p o u r  les  
g ra n d es  M e sse s  so n t M rs  W atelet, P orier, G en d rea u  & 
G uintrandi, & en  l'a b sen ce  de  ces quatre, qu a tre  a u tres  P rè te s  
ou  E cc lés ia s tiq u es  de  la  M u siq u e  f o n t  leu r  fo n c tio n s . M . de  
S o u rd eva l se r t a u  lieu  de M . Walet. M . H o u d ia r t se r t à  la  p la c e  
de M . P o irier. M  G en d rea u  v ien t p re sq u e  to û jo u rs servir: 
n ea n m o in s  s 'i l  m a n q u o it M  Jo ü ilh a c  e s t n o m é à  sa  p la ce . M . de  
Ville se r t à  la  p la c e  de  M . G uin trand i; q u a n d  n o u s  les  
n ô m ero n s p a r m y  les  M u sic ien s, n o u s  a jo û te ro n s  à  ch a cu n  sa  
qu a lité  de  C hapelain .
1692 P rem ier
I
41-42
C hapelle A u  sem estre  de  Ju ille t. M . G u illaum e Tissu, C hano ine de S. 
S p ire  de  C orbeil, a u ssi C hantre  de  la  M u siq u e  de la  C hapelle  
d u  R oy, qu i f a i t  le s  fo n c tio n s  de  M a ître  d es  C érém o n ies  
E cc lés ia s tiq u es  [...].
1692 P rem ier
I
42-49
C hapelle S o u s  M . l'A rch evèq u è  de R eim s, q u i e s t n o n  seu lem en t M a ître  
de la  C hapelle-M usique , m a is  encore M a ître  de  la  M u siq u e  de  
la  C hapelle: e s t le  C o rp s de  la  M usique .
Q uatre M a ître s  de  M u siq u e , serva n s  p a r  q u a rtier  & ba ta n s la  
m esure, receu s  en  1683.
E n  Janvier. M . N ico la s  C oupille t, P rètre . 900.l. de g a g es  chés  
le T hrèsorier d es  M enus, & p o u r  n o u rir  & en tre ten ir  s ix  P a g es  
de M u siq u e , p e n d a n t le S em estre  de  Janvier.
E n  A vril. M . P a sc a l C olasse. 900.l. de  g a g es  a u  Thèsor roïal. 
E n  Ju ille t. M . G u illaum e M in o re t E cc lésia stiq u e . 900.l. de  
g a g es  ch és  le T hrèsorier d es  M enus, & p o u r  n o u rir  &
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en tre ten ir  les  m êêm es [s ic ]  P ages, p e n d a n t le S em estre  de  
Juillet.
E n  O ctobre. M . M ic h e l R ic h a rd  D ela lande. 900.l. de g a g es  a u  
T hrêsor roïal. D e  p lu s  le R o y  lu y  a  f a i t  l'h o n eu r de  lu i d ô n er  
1200.l. de  p en sio n . I l  e s t a u ss i S u r in ten d a n t de  la  M u siq u e  de  
la  C ham bre, & un  d es  C o m p o siteu rs  de  la  M u siq u e  à  la  
C hapelle.
L e  M a ître  de  M u siq u e  a  en co n re  d o u b le  p a r t  à  ce q u 'ils  
a p p e llen t les  a cq u its-p a ten ts: & d o u b le  p a r t  a u x  serm en s  de  
f id ê l i té  d es  E vêques, & a u x  O ffrandes.
M . C o u p ille t f a i t  les  fo n c tio n s  E cc lés ia s tiq u es  que p e u t  fa ir e  un  
M a ître  de  M u siq u e , p e n d a n t le S em estre  de  Ja n v ier: de  p lu s  
d u ra n t le m êm e tem ps i l  a  le so in  de  la  nouriture , éducation , 
con d u ite  & en tre tien  d es  P a g e s  de  M u siq u e . M . M in o re t f a i t  le 
m êm e d u ra n t le S em estre  de  Juille t, & a  p a r e ille m e n t le fo in  de  
ces m êm es  E n fa n s  ou  P ages. C es fo n c tio n s  E cc lés ia s tiq u es  so n t 
de m a rch er en  su rp lis  a u  d essu s  de  tous les  C h a n tres  de  la  
M u siq u e  de  la  C hapelle  d u  R o y  à  to u tes les  P ro ce ss io n s  où  le 
R o y  assiste , ou  q u 'i l fa i t  fa ir e  d a n s  le C h â tea u  où  i l  e s t p rê se n t:  
f o i t  a u x  P ro ce ss io n s  ex traord ina ires. S o n t a u ss i d 'ê tre  en  
su rp lis  à  l'A n n iversa ire  d u  seu  R o y  à  S. D e n is  en  F rance , le 14. 
M ay, & d 'y  fa ir e  chan ter: côm e a u ssi de  fa ir e  ch a n ter  M isere re  
en  fa u x  b o urdon  le jo u r  d u  J e u d y  fa in t, a u p a ra va n t la  Cêne. 
S u r  l 'E ta t d es  M enus, su r  leq u e l so n t p a ïe s  les  g a g es  de  la  
M u siq u e  de  la  C hapelle, ils  so n t s im p lem en t a p e lé s  les  
S o û m a îtres  de  M usique.
C o m p o siteu r  de  M u siq u e , 300.l.
M . l'A b b é  R obert, P r ie r  d 'Ilou, cyd eva n t l'u n  d es  d eu x  M a ître s  
de M u siq u e  de  la  C hapelle  d u  R oy, a  la  m o itié  de  ce tte  C harge: 
& M e ss ie u rs  C o lasse  & D e la la n d e  p a r ta g e n t ég a lem en t l'au tre  
m o itié  entr'eux.
Q uatre O rg a n is tes  se rva n s p a r  quartier, receu s en  1678. I ls  o n t 
ch a cu n  600.l. de gages, p a ïe s  p a r  le T hrêsorier d es  M enus.
E n  Janvier. M . Ja q u e  Tom elin.
E n  A vril. M . J e a n d  B u terne.
E n  Ju ille t. M . G u illaum e G a b rie l N ivers, a u ss i M a ître  de  
M u siq u e  de  la  d é fu n te  R eine.
E n  O ctobre. M . N ico la s  le B êgue.
S ix  P e tits  P ager, p o u r  la  M usique .
D e ssu s  de  Voix. [ ...]
H au te-con tres. [... ]
H au teta illes . [... ]
B asseta iles. [... ]
B a sse s  chantante . [ ...]
B asses, jo ü a n t d u  serpent. [ ...]
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C hapelle S ym p h o n istes  de  la  M u siq u e  de  la  C hapelle, tous p a ïe s  su r  la  
C assette.
Q uatre d essu s  de  Violon, M essieurs,
Jâ q u e  de  la  Q uiêze, l'a iné. 1660.
A u g u s tin  le P ein tre . 1679.
Je a n  N o e l  M a rch a n d , l'a îné .1686 .
Je a n  B a tis te  M a rch a n d , le cadet. 1691.
D e u x  f lû te s  d 'A llem agne. M essieurs.
Jo sep h  P iênche, l'a îne. 1691.
P ierre  P iêche, le cades. 1691.
T rois P a r tie s  d 'a ccom pagnem en t. M .
S eb a stien  H uguenet, le cadet, H au te-con tre . 1673.
P ierre  H uguen te , l'a îne, Taille. 1661.
F ra n ço is  F ossard , Q uinte. 1681.
B a sse s  de Violon, & a u tres  M essieurs,
P ierreC h a b a n cea u  d e  la  B a rre: a u ssi V a le t de  C ham bre de  
M a d a m e  la  D auph ine, jo ü e  de  la  G rosse  basse  ou  d u  Théorbe. 
1663.
P ro sp er  C harlot, a u ssi S ô m ier  de  la  F ru iter ie  de  M a d a m e  la  
D auph . 1661
Je a n  B a p tis te  la  F on ta ine. 1680.
N ico la s  H au teterre , basson. 1668.
A n d ré  D a n ica n -P h ilid o r, l'a îne, basse de  crom orne. 1682. 
Jâ q u e  D a n ica n -P h ilid o r , le cadet, basson. 1683. [ ...]
L e s  S ym p h o n is tes  q u i jo ü e n t  d e  quelque  in s tru m en t to u ch en t 
p a r  a n  600.l.
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C ham bre L A  M U S IQ U E  de la  C ham bre.
D e u x  S u r-In ten d a n s  de la  M u siq u e  de  la  C h a m b re  serva n s  p a r  
Sem estre, q u i o n t p re m ié re m e n t ch a cu n  2239.l. 10f. fa v o ir  
660.l. de  gages, 900.l. de  nouriture , 319.l. 10.f. p o u r  les  
m ontures, & 360. lp o u r  la  n o u ritu re  d 'u n  P a g e  mué.
A u  S em estre  d e  Janvier.
M . Je a n  B oësse t, S e ig n eu r  de  H aut.
A u  S em estre  d e  Ju illet.
M . M ic h e l R ic h a r d  de  la  L ande, p o u r v û  le 9. Janvier. I l  e s t  
a u ss i M a ître  de  M u siq u e  de la  C hapelle.
D e  p lu s  M . B o ësse t a  encore  1140.l. d e  gages, p o u r  ap ren d re  
la  M u siq u e  a u x  P a g es  de  la  C ham bre. 1980.l. p o u r  leur  
nouriture , & 426.l. p o u r  leu r  m onture.
M . de  la  L a n d e  a  encore 900.l. de  g a g es  & a u tres  p ro fits , côm e  
M a ître  de  la  M u siq u e  de  la  C hapelle. 600.l. de  g a g es  p o u r  la  
C harge de  C o m p o siteu r  de  M u siq u e  de  la  C ham bre, & 150.l.
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de g a g es  p o u r  so n  q u a rt de  la  C harge de  C o m p o siteu r  de  
M u siq u e  de la  C hapelle. L e  R O y  lu y  a  a u ss i f a i t  l 'h ô n eu r de  luy  
d ô n er  1200.l. de  p e n s io n  & 1600.l. à  M a d a m e  de la  L a n d e  sa  
fem m e .
L e  S u r-In ten d a n t d o it co n o ître  d es  vo ix  & d es  in s tru m en s  p o u r  
fa ir e  bône M u siq u e  a u  R oy. T ou t ce que se  chan te  p a r  la  
M u siq u e  de  la  C ham bre, se concerte  ch és luy: & i l  p e u t  a vo ir  
un  P a g e  m ué p r ê s  sa  p erso n e .
C o m p o siteu r  de  M u siq u e  de  la  C ham bre, 600.l. de  gages. M . 
de la  L ande. L e  C o m p o siteu r  p e u t  tra va iller  en  to u t tem ps & 
battre  la  m esu re  de  se s  ouvres, qu i se d o iven t co n certer  ch és le 
Sur-In tendan t.
D essus. L e s  P a g e s  de la  M u siq u e  de  la  C ham bre.
H au teta illes . [... ]
B asse ta ille s . [ ...]
B asses. [ ...]
C lavessin . [... ]
P e tit  L u th . [... ]
Viole. [... ]
Theorbe, a u tre fo is  F lute.
P en sio n a ires  de  la  M u siq u e  de  la  C ham bre, p a ïe s  su r  les  
M enus. [ ...]
Q uatre p e t i ts  V io lons 1200.l. M e ss ie u rs  Ja ^q u e  de la  Q uiêze. 
Je a n  N o e l M a rch a n d . J e a n  B a tis te  la  F on ta ine . P ro sp er  
C harlo t: qu i so n t a u ssi à  la  M u siq u e  de  la  C hapelle. [ ...]
I l  y  a  a u ss i la  g ra m d e  bande d es  v in g t-q u a tre  V iolons: toû jours  
a in si apelés, q u o y  q u 'ils  so ien t à  p r ê s e n t ving t-c inc , 365.l. de  
g a g es  chacun, qu i jo ü e n t  q u e lq u e fo is  a u  d în er  d u  R oy, a u x  
B alets, a u x  C om êdies, a u x  O p era  & a u tres  d ivertissem ens, où  
sa  M a je s té  les  m ande.
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C ham bre L e s  v in g t-q u a tre  V io lons de  la  C ham bre d u  Roy.
M e ss ie u rs  d u  M a n o ir, p ére .
D essus. M e ss ie u rs  C heva lier  F ils. N .... B alus. N ... K oubert. N. 
B onnefons. N ico la s  B a u d y  1691. F ra n ço is  C hoelle  1678. 
H autecon tres. M e ss ie u rs  E tien n e  de  S. P ére  1686. N .... 
B ernanard . N ... C am ille. N ... [s ic]
Tailles. M e ss ie u rs  N .... P ézan . J e a n  A u b e r t 1686. G ille  B o ssa rd  
1688, a u ssi V a le t de  C ham bre de  M a d a m e  la  D ucesse . P ierre  
F ra n ço is  le M e rc ie r  1690.
Q uintes. M e ss ie u rs  N ... C haadron , le ca d e t Jâ q u e  Q ua lité  de  la  
C hapelle, & Jâ q u e  so n  f i l s  à  survivance.
B asses. M e ss ie u rs  Je a n  Senaillé . N ...R essier. J e a n  B. 
M a u ln o u rry . N. D esm atins. N ico la s  M o y en  1687. J e a n  R o u llé  
de la  F o sse  1687. T hom as d u  C hêne 1687.
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C ham bre V io lons d u  C abinet, a u tre fo is  n o m és  les  p e t i ts  V iolons, p a iïe s  
su r  la  C assette  à  30.f. su iven t le R o y  d a n s  tous se s  voïages.
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I ls  se rv en t o rd in a irem en te  d a n s  tous les  d iver tissem en s  de  sa  
M a jesté , te ls  que so n t les  Serenades, B als, B a lets , C om èdies, 
O pera, A p a rtem en s, & a u tres  co n certs  p a r tic u lie rs  que se  so n t 
ta n t a u  so u p er d u  R oy, que d a n s  to u tes les  fè è te s  [ ...]  
m a g n ifiq u es  qu i se  donent, ou  su r  l'eau, ou  d a n s  les  ja r d in s  d es  
M a iso n s  R o ïa les. I ls  se tro u ven t a u ss i a u  Sacre, a u x  en trées  de  
Viles, a u x  M a ria g es, a u x  P o m p e s  fu n èb res , & a u tres  so lem n ités  
ex traord ina ires.
D e ssu s  de  Violon. M e ss ie u rs  Jâ q u e  de  la  Q uièze, l'a îné. 600.l. 
p a r  M . M a rio n . 1651. P ierre  H uguenet, l'a ine. 1659. A u g u s tin  
le P e in tre  1660. N ico la s  de  la  Q uièze, le ca d e t 1660. F ra n ço is  
F o ssa rd  1665. J e a n  N o e l  M a rch a n d , l'a îné  1679. J e a n  B a tis te  
M a rch a n d , le ca d e t 1691.
D e ssu s  de  C rom orne, d u  co rp s d es  V io lons d u  C abinet. 
M e ssie u rs  A n d ré  D a n ica n  P h ilid o r  1690. P h ilip p e  D esja rd in s  
1690.
H au tecon tres. M e ss ie u rs  S éb a stien  H u g u e n e t 1667. C harle  
H e n ry  le R o u x  1689.
Tailles. M e ss ie u rs  N ... C harpentier.
F ra n ço is  C h eva lier 1674. N ico la s  R o u llé  1652.
Q uintes. M e ss ie u rs  A n to in e  H ardelay . Jâ q u e  le R o y  1673. 
B asses. M e ss ie u rs  P ro sp er  C h a rlo t 1660. Je a n  B a tis te  la  
F o n ta in e  1684. N ... A la is  1660. R o b e r tM a r tin e a u  1665. 
B asson . M e ss ie u rs  Jâ q u e  D a n ica n  P h ilidor, le ca d e t 1690. 
P ierre  F err ie r  1690.
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E cu rie F o n c tio n s  & P réro g a tive s  d u  G ra n d  E cu ïer. [... ]
S a  C harge lu y  d ône  le p o u v ir  d e  d isp o ser  d es  C harges  
va n ca n tes  d e  la  G rande e de  la  P e tite  E curie . [ ...]  d s H aut-bo is, 
V iolons & J o ü e rs  de M u sse te s , T rom pettes, T am bours & F ifres.
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E cu rie [O ffic iers  p o u r  serv ir  a u x  C érém o n ies .]
Troisiém em ent, d ouze  Trom pettes, q u i se  d isen t T rom pettes de  
la  C ham bre d u  R oy, a u ss i-b ien  que les  T am bour de  la  
C ham bre, 180.livres, & les  C ro m o rn es de  la  C ham bre. D o u ze  
Jo ü e rs  de  Violons, H au tbo is , S a q u eb o u tes  & C ornets, 
180.livres. Q uatre H a u tb o is  de  P o itou , 180.liv. H a u it  Jo ü e rs  de  
F ifres, T a b ourins [s ic]  & M u se ttes , se rva n s d eu x  p a r  quartier, 
120.li. Un J o ü e r  de  B a sse  de C rom orne & T rom pette  M a rin e . 
Un d essu s  de C rom orne  & T rom pette  M a rin e . I ls  o n t tous leurs  
h a b illem en s  de  livrée: & so n  q u elfo is  em p lo ïés  a u x  bals, balets, 
com édies, a u x  A p a r tem e n s  ch és le R oy, & a u x  a u tres  en d ro its  
où  ils  so n t nécessaries. I l  y  en  a  a u ss i d eu x  à  la  M u siq u e  de  la  
C hapelle. P rèse n te m en t le s  s ix  C ro m o rn es sont: A n d ré  
L ang lo is , B a sse  de  C rom orne, C laude A lla is , H a u teco n tre  de  
C rom orne. E d m e  de P ot, S r  d u  M a il, D e ssu s  de  C rom orne. 
N ico la s  D ieupart, Taille de  C rom orne. Jâ q u e  F ilid o r  [sic], 
Q uin te  de C rom orne. C laude R oyer, B a sse  de  C rom orne.
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IV
401 L e s  T rom pettes de la  C h a m b re  M a rc h e n t a u ssi im m éd ia tem en t
à  la  têête  [s ic ]  d es  ch eva u x  a u x  E n trée s  d e  Villes.
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A N E X O  2 -  L U L L Y , J e a n -B a p t is te .  B a lle t ro y a l d es P la is ir ,  L W V  2 (1655), p r im e i r a  e n t r a d a  " O s  P a s to r e s ”
P artitu ra  a p a rtir  da  ed ição  de P h ilid o r (1690).
189
A N E X O  3 -  A n á lis e  d a  l in h a  d e  b a ix o  d a s  a b e r tu r a s  d e  L u lly
O B R A A N O D A D O S
P a r te T o n a l id a d e C o m p a sso s E x te n s ã o F ig u ra ç ã o
LW V 49,
Cadmus et Hermione
1673 A Sol m aior 12, em 2 Sol1 - Lá2 Rítmica
B Sol m aior 54, em 3, 15 em 
pausa
Sol1 -  Dó3 Tem ática
LW V 50, Alceste 1674 A Lá menor 13, em 0 M i1 - Si 3 Rítmica
B Lá menor 21, em 6/4, 2 em 
pausa
Mi1 - Mi3 Tem ática
C Lá menor 10, em 0 Dói - Lá2 Rítmica
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LW V 51, Thésée 1675 A
B
Dó m aior
Dó m aior
17, em 2
33, em 0, 6 em 
pausa
M i1 - Ré
R é1 - La2
Rítmica
Tem ática
LW V 53, Atys 1676 A Sol m enor 16, em 2 Réi - Ré Pouco m elódica
B Sol m enor 18, em 6/4, 3 em 
pausa
Réi - Mib3
C Sol m enor 7, em 0 Réi - Ré2 Rítmica
LW V54, Isis 1677 A Sol m enor 16, em 2 Réi - Ré Rítmica
3
3
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B
C
Sol m enor
Sol m enor
60, em 3, 21 em 
pausa
4, em 2
R é1 - Ré3
R é1 - Ré3
Rítmica
Rítmica
LW V 56, Psyché 1678 A Dó m aior 17, em 2 Dó1 - Dó3 Rítmica
B Dó m aior 27, em 6/4, 4 em 
pausa
Dó1 - Dó3 Tem ática
LW V 57, 
Bellérophon
1679 A Dó m aior 15, em c Ré1 - Dó3 Rítmica
B Dó m aior 24, em c , 4 em 
pausa
Ré1 - Ré3 Tem ática
LW V 58, Proserpine 1680 A Ré menor 12, em ó Ré1 - Ré3 Pouco m elódica
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B
C
Ré menor
Ré menor
22, em 6/4
16, em c
R é1 - M i3
R é1 - Ré3
M elódica
M elódica
LW V 60, Persée 1682 A Lá menor 18, em 2 Mi1 - Ré3 M elódica
B Lá menor 26, em 2, 1 em 
pausa
Ré1 - Mi3 M elódica
LW V 61. Paheton 1683 A Dó m aior 18, em 2 Ré1 - Ré3 Pouco m elódica
B Dó m aior 34, em 2, 3 em 
pausa
Dó1 - Ré3 Tem ática
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LW V 63, Amadis 1684 A
B
Sol m enor
Sol m enor
12, em 2
21, em 2, 2 em 
pausa
R é1 - Ré3
D ó1 - Ré3
M elódica
LW V 65, Roland 1685 A Ré menor 12, em 2 Ré1 - Ré3 Pouco m elódica
B Ré menor 21, em 6/4, 2 em 
pausa
Dó1 - Ré3
C Ré menor 20, em 2 Dó1 - Ré3 Rítmica
LW V 71, Armide 1686 A Dó m aior 11, em 0 Dó1 - Ré3 M elódica
B Dó m aior 15, em 6/4, 1 em 
pausa
Dó1 - Ré3 Tem ática
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